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المشروع القومى للترجمة 


الحمى والبصيره 


cet GY Lae‏ بلاغةهة النقد المعاصر 
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هذه هى الترجمة الكاملة لكتاب : 


Paul de Man: Blindness and Insight. 


مقدمه المترجم 
پول دی مان 
تفكيك البلاغة/ بلاغة التفكيك 


عام 1917 نظمت جامعة جونز هويكنز فى أمريكا ندوة ألقى فيها جاك ديريدا 
بحثه الموسوم «البنية والعلامة واللعب فى خطاب العلوم الإنسانية» وسرعان ما تبلورت 
منها حركة نقدية عرفت باسم التفكيك , وتزامنت هذه الورقة مع مجموعة من الأبحاث 
التى نتشرها بول دئ هان ٠‏ وفى منتصف السيعينات ترسكت جهود جماعة نقدية عرقت 
باسم «نقاد جامعة ييل» وكانت تضم : هيليس ميلر ٠‏ جيفرى هارثمان ٠‏ وهارولد بلوم , 
زيول قم مات الذى أقارت تراسناثة ووو فعل عقيفة لدي الأوساظ الأدية الحافظة» 
فكان الأكثر تعرضاً لفهم الصعوية والغموض والعدمية . 
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كان التفكيك . وهو النتاج الطبيعى لنمو الثقافة الغربية » نقداً معرفياً لآيديولوجيا 
التمركز الغربى حول الذات › وسبراً لغور الاستراتيجيات المعرفية التى تؤدى إلى هذا 
التمركز وإقصاء الآخر . ولأن التمركز الغربى حول الذات لايصل إلى غايته إلا بأدوات 
معرفية تجعل من التمركز أمراً ممكناً » يتولى فلاسفة التفكيك نقد المفاهيم الأولية التى 
تفضى إليه . إن مفاهيم مثل العلم والغرب والعقل والأصل والصوت والكتابة هى 
مفاهيم ولدت فى خطاب وسياق معينين » ثم أفلتت من هذا السياق لتسبغ على نفسها 
صفة الاطلاق . وقد عد ديريدا الثقافة الغربية متمركزة حول العقل والصوت والذات . 
فهى حضارة لا تحتكم إلا إلى اللوغوس , ولا تصغى إلا إلى المنطوق والشفاهى وتؤثره 
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على المكتوب , ولا معيار لها إلا معيار الذات المطمئنة إلى ذاتها . ومن هنا تأتى أهميته 
لنا كهرب ؛ فهو إذ ينتقد أيديولوجيا المركزية الغربية , يبشبّر فى الوقت نفسه بثقافات 
التعدد والاختلاف والمغايرة باستمرار . إن التفكيك هو فضح آليات هذه الثقافة من 
الداخل » الآليات التى أنتجها خطاب ظرفى ادعى لنفسه حق العلو والإطلاق » استناداً 
إلى ترسيخ أعراف بلاغية سمحت له بإضفاء صفة الإطلاق على ما هو نسبى , 
والدوام على ما هو زائل » والثبات على ما هو متحول » وهذا ما يسميه ديريدا 
ب «الميتولوجيا البيضاء» حيث تنسى المجازات مجازيتها » فتخرح إلى فضاء «متعال» 
لتتحول إلى معنى حرفي يسوق المفاهيم فى طريق آخر غير ما ابتدأت منه . 

ولأن آليات الدفاع أشرس من آليات الهجوم » فقد تعرّض التفكيك للإاعاقة 
والحصار . وجرياً وراء نزعة التصنيف القبلى » ويعد أن وصف بول ريكور ليفى - 
شتراوس بانه «کانتی بلا ذات» » یصف ابرامز دیریدا بانه «إطلاقی بلا مطلقات» › 
as‏ بأنه «زعيم OMS Sail! LAL‏ ریا ود هان ت 
كلاهما إلى أساس اللغة المطلق » ولكنهما من ناحية أخرى لا يستطيعان أن يطمئنا إلى 
اللعب اللغوية التى تخلى من رسوخ المعانى العميقة . 

ولأن التفكك هو اسبانيما رفهن qual‏ الحهس ائ الاعتقاد توحون مدلول 
معمال جارج حدر اللعية الغو + atta glare‏ ی ا ق 
مفهوم فكرى وثقافى موجه ٠‏ فإن من الطبيعى أن يشن المحافظون على تقاليد الخطاب 
الميتافيزيقى التّهم إلى التفكيك باسم العدمية . وتتعرّز هذه التهمة باعتبارات كثيرة . 
منها أن اسم التفكيك De Construction‏ هو صيغة مزيدة من التدمير أو الهدم 
Destruction‏ ومنها رغيه التفكيك فى استفزاز ميتافيزيقا الحضور من GLA JMS‏ © 
أى الالتفاف إلى نقاط العمى فى داخل كل بصيرة ممكنة . يقول ميلر : «العدمية - 
لقد أصبحت هذه الكلمة لقباً للتفكيك الحاضر سراً وعلانية كاسم لطراز جديد من التقد 
يخشى منه ومن قدرته على التشكيك بقيمة كل القيم» . ويعد أن يفكك ميلر العدمية 
يرفض أن يكون التفكيك عدمياً ويصر على أنه تأويل لملازمة الميتافيزيقا للعدمية , 
وملازمة العدمية للميتافيزيقا بالقراءة الحميمة للنصوص . غير أنه لا مفر له من ركوب 
لغة النصوص التى يتناولها . فما من لغة سواها . وبذلك يقع التفكيك تحت طائلة 
الممرات العمياء فى لغة الأعمال التى ينتقدها . 
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ea aes eds‏ وی کل ا ن ا رو 
البلاغة هى الأسلوب الذى يهدف إلى الإقناع ويريد أن يشير إلى واقع خارجې متعال , 
ليست هى الحيرة الممتدة بين المعنى الحرفى والمعنى المجازى حين ينشق E‏ 
الواحت الى خطايق :يل فى أن لا تغرف أى الخطانين يطفى cay. SAV! cle‏ مقالتة 
عن «السيمياء والبلاغة» يجعل دی مان مما كتبه دوكرو وتودوروف فى كتابهما 
«المعجم الموسوعى لعلوم اللغة» عن البلاغة نقطة بدايته . فهما يلاحظان أن البلاغة 
اكتفت دائماً بالنظرة التبادلية للكلمات «وضع واحدة مكان الأخرى» دون محاولة البحث 
فى علاقتهما التتابعية «وضع الواحدة إلى جوار الأخرى» . وبالنتيجة فقد استا 
محور الانتفاء بالأفضلية لدى الباحثين والبلاغيين على محور التاليف » وواضح أن 
التركيز على الانتقاء يحصر البحث فى نطاق علم الدلالة » فى حين أن الانتقال إلى 
التأليف يعنى شمول علم النحو بهذا البحث . ومن هنا يعمل دى مان على طرح سؤال 
ما يسميه ب «ابستمولوجيا النحو» بالإضافة إلى «ابستمولوجيا البلاغة»!) . فليست 
الدلالة وحدها هى التى تقسم التعبير إلى معنيين : حرفى ومجازى » بل النحى أيضاً . 
حين أسال مثلاً : «هل تريد شاياً أم قهوة ؟» أجيبب : «ما الفرق ؟» . ينقسم السؤال 
البلاغى هنا إلى معنين متناقضين أحدهما مجازى ويعنى : لا فرق بينهما لأختار , 
ار خر ا الفرق بين الشاى والقهوة ا ف ا دوله مقي 
يستبعد أحدهما الآخرا") . من الواضع أننا بإزاء فهم جديد للبلاغة الأوربية . إذ لم 
تعد البلاغة قرينة بالإقنا ع . كما هى فى درس الخطاية التقليدى ؛ أى حتى بانشقاق 
الدلالات » كما لدى المناهج الحديثة » بل صارت تضم النحى أيضا , وصولاً إلى الهدف 
الأقصى وهو الوقوف على القوانين المعرفية التى ا اللغة | anes Lil‏ و 
بالذكر هنا أن هذا التتاول ليس يغريب على البلاغة العربية دملا > الت س ف 
الوسيلة باسم «تجاهل العارف» » وهى وسيلة قرينة بالاستفهام الإنكارى لدى البلاغيين 
العرب . 

ومن هنا يصح القول أن البلاغة لدى دى مان تتحول إلى رديف للشعر أو الأدب 
عفرا . فهى الخطاب التففكى تفمية الذى تسمية أدنيا أن بلاقيا ا وشتهويا . 
asl‏ واكم سندم مرحي الخو نهنا رقي فتداد لان الترهير: الذاتي ٠‏ ولذلك تكم 
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عائقا لا يذلل فى طريق القراءة والفهم»!') . وقد ساق البحث دى مان من الصياغة 
البلاغية للنحو إلى الصياغة النحوية للبلاغة » حيث السؤال الأول يظل فى مدار البلاغة 
وانشقاق الدلالات ٠‏ بينما يتعلق الثانى بطرق الفهم والقراءة التفكيكيين . فالنصوص 
الآذبية > :شتهرا كانت أو فلسفة أوتقيرا << تحمل مغها دافا طق سو قههها. 
وهذا ما يجعل نظرة دى مان غير قابلة للحصر فى إطار تخصصى معيّن . فهى تجمع 
بين الفلسفة والنقد والأدب والأنثرويولوجيا وعلم النفس والاجتماع ... إلخ . ومثل 
ديريدا » فإن دى مان مفكر يستعصى على التصنيف , لبس فقط لاهتماماته المتعددة 
والغزيرة » بل لأن نظرته للنص » مهما كان نوعه » تجعل منه شيئًاً يعنى غير مايقول 
ويقول غير ما يعنى » ويعتاش باستمرار على هذا التناقض بين المعنى والتعبير . 

يتظاهر كل نص بتاكيد معنى إيجابى معيّن » ولكنه يسوق خلسة معنى آخر قد 
يكون سلبياً » يظل خفياً فى داخله , «كما تبقى الشمس خفية فى الخلل ٠‏ أى الحقيقة فى 
ال اا الستن :هه الشركة المتزيقية برها Ge au ley gallus‏ 
هى عمل بول دى مان . ومن هنا تنبع نظرته المأساوية الحزينة للشعر والنقد معا . 
وإذا كانت المدارس والاتجاهات النقدية الوصفية قد استقرت على أن الكاتب أحيانا 
يقول ما لا يقوله العمل ٠‏ فإن دى مان يمضى إلى أبعد من ذلك › فيرى أنه «يقول شيناً 
ما لا يعينه هو نفسه » إذ ليس فى علم دلالة التأويل تماسك معرفى » ولذلك يمكن 
ألا يكون علمياً . لكنْ هذا مختلف تماما عن الادعاء أن ما يقوله الناقد لا تربطه صلة 
محايثة بالعمل » أو أنه مجرد اضافة اعتباطية أو إسقاط عشوائى » أو إن الفجوة بين 
القول ومعناه يمكن استبعادها كمجرد خطأ ... إن أعظم لحظات العمى التى يمر بها 
النقاد بصدد افتراضاتهم النقدية هى أيضا اللحظات التى يحققون بها أعظم 
بصائرهم»!) . وتستمد الكتابة الإبداعية والنقدية قيمتها من هذه المفارقة المحايثة بين 
عمى القول ويصيرة المعنى . 

إن علاقة الأدب بالفلسفة , فى تقدير دى مان » علاقة متقلبة أيضاً » إذ يقدر ما 
سكين الأنيءمن الفلسفة due LS‏ لذ كر من الاتجاهان التق الى ها 
رؤية فلسفية » تستفيد الفلسفة من الأدب أيضاً » بوصفه أداة المعرفة الضرورية التى 
تتطلع منها رؤوس البلاغة الكثيرة . وحين يتحدث مالارميه عن أزمة شعرية » يتحدث 
هوسرل عن أزمة العلوم الأوربية . ومرد الأزمتين معأ هو بلاغية اللغة . يقول دى مان 
«حين يظن نقاد الأدب المحدثون أنهم يكشفون حجب الأدب ؛ فإنه فى الحقيقة يكشف 
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. الحجب عنهم , لكن مادام هذا يحدث بصورة أزمة بالضرورة فإنهم يتعامون عما يجرى 
فيهم » وفى اللحظة التى يدعون فيها الخلاص من الأدب » يكون الأدب قد حل فى كل 
مكان . فما يسمونه الأنثروبولوجيا وعلم اللغة والتحليل النفسى » ليس سوى الأدب , 
وهو ules‏ الظهور , مثل رأس الهيدرا ٠‏ فى المكان الذى ونْدَ Meda‏ . وهذا هى السبب 
الذى جعل كرستوفر نوريس يرى أن «التفكيك يمثّل ميداناً جديداً للجدل الذى يعالج 
النزاعات القديمة بين الأدب والفلسفة , وأن تاريخ التحليل الأدبى لم يشهد بلاغياً 
مفهومياً مثل بول دى مانء1!"') . ها أن الأدب يعيد للفلسفة دينها . فدى مان يقلب 
الصورة الشهيرة التى كان الأدب يحتل فيها مكانة ثانوية قياساً بالفلسفة , ولم تعد 
الفلسفة والعلوم الإنسانية كلها سوى لغة بلاغية ترتكب ثنائية التمييز بين عمى التعبير 
وبصيرة المعنى . 


ae 


pos) » peitie 8 gle cos ly ude‏ والنصيرة»عدازة بروست::«ذلك الكظ 

الدائم » الذى هو الحياة على وجه الدقة ....» ويكرر مفردة الخطاً مراراً فى أعماله . 
ويبدو أن الخطأ لديه مقولة معرفية لاصلة لها بالمرجع ٠‏ فهى نسيج الأبنية الإبداعية , 
إنه ما يحتمى به الأدب من نفسه , وإذ لا يلجأ الأدب إلى الواقع . بل يكتفى بمعرفة 
نفسه كخيال وسرد وخطاب لغوى ٠‏ فإن الخطأ مفرغ من أية دلالة أخلاقية أو علمية 
تشير إلى الحقيقة الواقعية . إنه ليس أكثر من مجاز واستعارة نسيت جذورها البلاغية 
وصارت تتنكر بقنا ع الحقيقة . وهنا يقترب دى مان من نيتشة أكثر مما يقترب من أى 
مفكر آخر . الخطأ هو الاطمئنان إلى خيال يعرف أنه خيال لكنه يريد أن يموّه على 
اعا الحقيقة »ولين معت ذلك ر دى هان لازي ووه راه eerie‏ 
ولكنه لا يريد أن يؤمن بإيمانه بها : «إن الفلسفة والقانون والنظرية السياسية كلها 
تعمل من خلال الاستعارات مثلما تعمل القصيدة , ولا تقلّ عنها خيالاًء!'') ويرى 
ستانلى كورنفلود أن دى مان يميز بين الخطاً er۴‏ والغلط 0151316 أو ما يسميه 
أحياناً ب «مجرد الخطأ» . إذ يحيل الغلط إلى واقع خارجى أو نقص فى المعلومات , 
و LSI. gabe heats eas‏ بلاغ و عزوم SAU eal‏ ا ا 
فمفهوم استعمالى نفعى لا قيمة له . وكما يقول وليم راى : «فإن كتابات بول دى مان 
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استناداً إلى منطقه نفسه ليست نظرية ولا نقداً » وليست حقيقة ولا خيالاً » بل هى 
دائماً نظرية السرد وسرد النظرية . وهذه فى تقديرى - كما يقول - إحدى حركات 
التفكيك الستراتيجية , لأنه إن يلغى التمييز بين الشعر والقضية المنطقية ٠‏ يأمل أن 
يضع الأدب فوق التاريخ «وليس باستطاعة المرء أن يدحض نصأ أدبياً» . ويفرض على 
هذا الحقل أن يدس ضننفه piel‏ فى ables 85 ooh‏ . 


- 4 - 


فى «العمى والبصرة» يشرع دى مان بقراءة مجموعة من الموضوعات والنصوص 
لدى عدد من المفكرين : النقاد الأمريكيين الجدد» لوکاتش › پوليه » بنزفانغر » بلانشى , 
روسو » ديريدا » مالارميه » بودلير » نيتشه ... إلخ وفيه يبين المفارقة التى بمقتضاها 
يحقق هؤلاء الكتاب بصيرة من خلال نوع من العمى فكل منهم يتبنى منهجاً أو نظرية 
تكون على طرف نقيض مع البصيرة التى أنتجتها . ويجد فى آخر الأمر - 
أنهم مدفوعون على نحى عجيب إلى قول شئ مختلف عما أرادوا قوله . ولم يكن 
بإمكانهم أن يظفروا بهذه البصائر لولا أنهم كانوا فى قبضة عمى من نوع ما . 

على سبيل المثال » أقام النقّاد الأمريكيون الجدد ممارساتهم النقدية استناداً إلى 
فكرة كوليرج عن الشكل العضوى الذى تكون للقصيدة بموجبه وحدة شكلية شبيهة 
بوحدة الشكل الطبيعى الحى . 

لكنهم بدلاً من أن يكتشفوا فى الشعر وحدة العالم الطبيعى وتماسكه ‏ راحوا 
يكشفون عن الغموض وتعدد المعانى . وبالتالى فقد تحول هذا النقد الواحدى إلى نقد 
Ss Dy Jacl aga‏ القتعرءة الخاعضة كناففن مع القلية القسبية بالوضيوع: 
وكذلك بالنسبة إلى لوكاتش ويلانشى ويوليه » الذين اضطروا إلى قول أشياء مختلفة عن 
الأشياء التى قصدوا قولها . 

OS‏ قراعته لديريدا فى مقاله : «بلاغة العمى : قراءة جاك ديريدا لروسو» تختلف 
عن GY « cab Lill oda‏ دنوندا #فى dado puny, Lb ade gle you oh‏ فل قرا 
روسو «زائفاً» من خلال شراحه » لقد كان روسو يعرف الطبيعة البلاغية للغة » يعرف 
أن مذهبه يموه على بصيرته » حتى لتبدى قريبة الشبه من نقيضها . لكنه أراد أن يظل 


اشا عن هة المعرفة sli ola Sly‏ وون السانقون علي يردا dag [glial abd‏ 1 
eal a,‏ الكو شيو ها ماله ؛ يتطابق مع ظرفه التاريخى والنفسى أكثر مما يتطابق 
مع منهجه . ستاروينسكى - مثلا - قسم اسم «جان - جاك روسو» الى حجزئين » 
وجعل «جان - جاك» الفرد مختلفاً عن «روسوء المؤلف - وطالب الناقد بأن يفهم لدى 
جان جاك ما لم يفهمه لدى روسى . 

قراط (gh She? ep‏ عن هذه القراءة . فهو شأنه شأن روسو يعرف مكر 
٠ Ceased! Glos dil‏ لكنه بدلاً من أن يتحدث عن قصة تورط روسو باللغة » راح 
يتحدث عن مؤوليه وشراحه السابقين الذين أساءوا فهمه . وهكذا تحدث عن روسو 
الشراح a en a‏ 
اللغة » وحينئذ فقد موه روسى على ديريدا وضلّله ا فوط 
البلاغية . يعرف أنه سيساء فهمه بأخذه حرفياً ٠‏ فهو يعرف ويؤكد أنه سيساء فهمه , 
وهكذا وقع ديريدا فى فخ روسو . دى مان يقلب عملية القراءة » فبدلاً من أن يقرا 
روسو فى ضوء قراءة ديريدا ٠‏ يقرأ ديريدا فى ضوء روسو , ولهذا يتوصل إلى أن نص 
ديريدا ونص روسى متفقان فى Gk‏ الفيفاء الكسوو ENGI Gy lie‏ وها رترت 
عليها من نتائج لازمة فى مركز الثقافة الفربية حول الصوت , وتفضيلها الصوت على 
الكتابة : «إن استعمال الجهاز الاصطلاحى الفلسفى مع الإشارة الصريحة إلى تكذيب 
هذا الحو سقو حرا لسن ةر ل Fen‏ الككنيووت بالأختافة الى اروم : 
وهو إجراء يمارسه ديريدا بمهارة فائقة » وتتطابق نظرية يويد فى الكتابة مع مفهوم 
وشت MSL. G5 LAL JY Gal deb ye‏ كان روس لا يتثمى الى Spell Lads‏ 
حول العقل » فإن مخطط التحقيب الذى استعمله ديريدا اعتباطى بجلاء » ولو قلنا أن 
روسى يهرب من مغالطة التمركز حول المنطق أو العقل إلى الحد الذى تكون فيه لغته 
Ge yee! EAS Gol! gf Gaus Gl. Losi‏ أسطورة أسيقنة اللفة الكنقافية على 
اللغة المكتوية دائماً وعم أنه يبقى باستمرار مفتوحا لإمكان سوء القهم + لقيامه 
بنقيض ذلك» . 

يفترض هذا الوعى العالى بازدواجية اللغة أن تعى اللغة الشارحة أو اللغة التى 
تحر ا essai‏ أيضاً . وما يمكن أن تضمره من حيل عند انكبابها على 
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فان لغة النقد ستكون لغة اللغة . وإذا كانت الأرلى تمارس نوعاً من الازدواجية بين 
المعنى والتعبير » فإن الثانية ستجرب ازدواجيتين معأ . وستتضاعف فيها المستويات 
إلى حد كبير : فكيف ستحمى نفسها من حيلها هى ؟ إن هذا السؤال هو الذى يجعل 
لغة النقد تفتح عينيها على مداهما وتحاول أن تعيد النظر ليس فقط فى لغة الأدب , بل 
فى لغتها هى أيضاً لتحتمى من فخاخ اللغة وأشراكها . ومن هنا تأتى جمل دى مان 
الطويلة الملتوية التى كانت مثار شكوى الكثيرين ‏ والتى تبدى وكأنها نتلفت حولها 
لتتلمس مواضع أقدامها وتفحص خطوط سيرها فى أثناء فحصها لمواضع أقدام اللغة 
السابقة وخطوط سيرها . وأن القارئ ليتصور لغته جذع شجرة كلما سقط منها قشر 
تبدى تحته قشر آخر » فى سلسلة لا نهاية لها من القشور التى يشف كل منها عن 


النسغ الحى . 
5 


يبقى كيف يمكن لنا أن نترجم التفكيك ؟ 
لو نظرنا إلى هذه المسالة تفكيكياً لوجدنا أننا محكومون عند الحديث عن ترجمة 
الفكك إلى كل الترجا ‏ فالتفكك تفه مو عة ترخا ل تى من لحه النوال 
التى لا تحيل إلى مدلولات مستقرة . وقد وجدت بربارا جونس أن الترجمة لا تتعلق 
بمفهوح الأمانة بقذرتطلقها ينقيوع الخيانة «وترجمة التفكيك.هى أشبه بالزوا coe‏ 
ضرتين حيث تفترض كل علاقة حب حبّأ آخر , حباً للغة المنقول إليها وإخلاصاً فى 
أقان بقل Sealy IVA gS a alc‏ وحن الله المتقول .موا Biss‏ 
نجد أن اللغة الأم لا تدخر ما تدخره اللغة الأخرى من مفاهيم . تقول جونسن : «من 
خلال اللغة الأجنبية نجدد ألفة حبنا أو كراهيتنا للغتنا الأم aud‏ فى مفاصلها 
الذحوية ولحتقها الدلالية ».وه كهكن نهنها لعده توقيرها خسم الكلمات الى ناحا 
إن ترجمة التفكيك ترجمة حرفية تخون التفكيك. GY Yoh‏ الحرفية فى اللفتين لا تتماثل , 
وثانياً لأن التفكيك يختزن فى داخل الحرفية مفاهيم دلالية لا تؤديها الترجمة . ولذلك 
فإن التصرف المعنوى ليس بأقل خطأ من الحرفية . وهكذا كان لابد من دراسة 
المصطلح الغربى ومحاولة العثور على نظير عربى له . وبعض المصطلحات الواردة فى 
هذا الكتاب هى اجتهاد شخصى لا يدعى الحرفية ولا يدعى الإخلاص التام للمعنى 
وحده » بل مزاوجة بين العمليتين أملاً فى العثور على مماثل ثقافى يسمح لنا بجعل 
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دى مان يفكر بالعربية . واضطرنى البحث عن فهم المصطلح إلى العودة إلى أغلب 
مصادر دى مان فى طبعاتها الانجليزية والعربية . حتى بالنسبة إلى مصادره الألمانية 
والفرنسية , كما عربت النصوص الكثيرة التى أبقاها بلا ترجمة . 

كانت الطبعة الأولى من كتاب «العمى والبيصيرة» قد صدرت عن جامعة أوكسفورد 
عام ۱۹۷١‏ واستنادا إلى هذا الطبعة » أعددت الترجمة العربية للكتاب » التى صدرت 
عام 19465 عن المجمع الثقافى فى الامارات العربية المتحدة . لكنى لم ألبثٌ إلا قليلا 
لأجد نفسى أمام إنجاز الترجمة الكاملة للطبعة الثانية المزيدة . الصادرة عام 19147 , 
التى اعتمدت فى ترجمتها على طبعة ۱۹۹١‏ . وآمل أن تكون ترجمتى لهذه الطبعة 
الخاضة أوفن بحا من .سنانقتيا:واقل اخطاء ..وفسات أكون يذلك قن تدمت للقازء : 
العربى كتاباً يضئ له بعض الجوانب فى «نظرية أدب» لا تكفّ عن الزعم بان الآدب 
عمد من أعمدة «نظربة المعرفة» . 


Il 


pest‏ محسوعة القالاف الت gale att‏ هنذا الكتاي انها تمكل مساهمة فين 
ار التق + أن sl‏ ةمسا ران كن غ ,اا اهاد فل ا 
الأدبى المعاصر فى أورويا . فهى معنية بمشكلات تختلف عن هذه » إذ يهتم كل مقال 
منها بقضية من قضايا الفهم الأدبى > لكن أباً منها لا بتناول هذه القضية على نحو 
نسقى . لقد Sui S‏ هذه المقالات فى مناسبات معينة eae‏ 
احتفالات تقدير - وتعکس اهتمامات شخص اضطرٌ pay Gi‏ تعليمه بالتساوی ا 
ما . فيما بين الولايات المتحدة وأوربًا . ولقد تم اختيار الموضوعات لأسباب تتعلق 
بالاهتمام التلقائي . الشخصى أحياناً . بناقد معين » دون محاولة تقديم انتقاء شامل . 
a SIG Ss oR,‏ سار وراسة أككر اسكفافعة للاذت الروما فد :وما بعد 
الجا الت ال لاد E‏ 
ايستوجاع] ترا وكيب سنادووين النظريات الفاكقة عن قبل هن الحافيل ال هو 
دكن leans Gas eal‏ سحكويكا جصبا لهاك :هذا :الكتايه مزلم si‏ 
بمحاولة تجديد مصطلحات المقالات السابقة » أو جعلها تتماشى مع الوقت الراهن ٠‏ بل 
تركتها كما كتبت فى الأصل إلا فى حدود التغييرات الدنيا . 

وأنا أركز على الجانب غير النسقى إلى حد ما فى هذا الكتاب لكى أبدّد الانطباع 
الزائف الذى يمكن أن يتولد نتيجة التركيز على النقد على حساب الأدب العام . ويحتل 
اهتمامی بالنقد مرتبة ثانوية بالقياس إلى اهتمامى بالنصوص الأدبية الأصلية . وحين 
تخل gat‏ الاسهام فى تاريخ للنقد الحديث , انس انا باننی فی منأیى 
مشابه عن علم النقد الذى يمكن يوجد كحقل مستقل . ولا تهدف تعميماتى التجريبية 
المقتة إلى إقامة نظرية عن النقد , بل إلى اللغة الأدبية بشكل عام . لقد جرى التعتيم 
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على التمييز العادى بين الكتاية التفسرية عن الأدب , ويين اللغة الأدبية «الخالصة» 

فى الشعر أو السرد . وتسير فى الاتجاه نفسه اختيارات النقّاد الذين هم شعراء 
أو روائيون أيضاً واستعمال نصوص نقدية تفسيرية من لدن شعراء من أمثال بودلير 
وبيتس ٠‏ وولع الات الذي يكمعون بين كتابة القالآت الحوالة وكقاية القخض .: 
Li,‏ معنى بالخاصية المميزة التي تشتر ك بها جميع هذه الأنماط الكتابية » بوصفها 
(anyon‏ أدبية » وان هذه المقالات لتتجه صوب الوصف التمهيدى لهذه الخاصية 
eel |‏ 

لماذا gal‏ نزيد الأمور تعقيداً فى اختيار الكتابة عن نقاد حين يكون فى 
ميسورنا أن نجد نماذج من التمعوهن الأنسة تقل فيها :انق ol‏ ال اة 
والروائيين ؟ السبب هو أن على المرء أن يعي تعقيد تعقيدات القراءة . قبل التنظير للغة الأدبية . 
وما دام النقاد نوی وعی ذاتی خاص aa E E‏ من القراء . فإن هذه 
التعقيدات تبرز بوضوح ساطع فى أعمالهم a ey as‏ عقوى ين 
نقدى سرعان ما ينسى الوساطات التي تفصل النص عن المعنى الخاص الذى يأسر 
انتباهه الآن . وليست تعقيدات Leen goal cal call‏ فى قصيدة أو رواية , فى حين 
أنها مطمورة عميقاً فى اللغة لدرجة أن إخراجها إلى ال مسد د مسا 
ولأن النقاد يهتمون صراحة بهذه الدرجة أو تلك » بمشكلة القراءة . فإن من الأسهل 
قليلاً علينا أن نقرأ نصاً نقدياً من حيث هو نص ٠‏ أى بما تتطوى عليه عهلية القرااة 
من وعی :هن ان :قرا أعمالاً أدبية أخرى على النحى نفسه . مع ذلك » لا يمكن أن 
كر ا اتخون الف غا فى داعا و ل فك فنمكيا الا مز كيت فتن 
تمهيد لفهم الأدب بشكل عام » وتعكس المشكلات التى تتضمنها عملية القراءة 
الخصائص المميزة للغة الأدبية . 

اة ج ا ن النقان العا صمو «الصورة 
البسيطة . فلديهم جميعاً يظهر تعارض يتّسم بالمفارقة بين التعبيرات العامة التى 
يطلقونها عن طبيعة الأدب (وهى تعبيرات يقيمون على أساسها مناهجهم النقدية) وبين 
نتائج تأويلاتهم الفعلية . ويتناقض ما يستخلصونه عن بنية النصوص مع المفهوم العام 
الذى يستخدمونه نموذجاً . وهم لا يبقون غير مدركين لهذا الفا نف ول 
عليه ٠‏ ويدينون فى أفضل بصائرهم للافتراضات التي تدحضها هذه البصائر . 

لقد حاولت أن أوثق هذا النمط الغريب فى عدد من الأمثة المتميزة . وأريد أن 
آل اا ا aya aia lean oar Vaal IS II ea‏ : 
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أن هذا التمط :من التفارهن ب«نصنورف النظر ads CASA aS Se‏ أن (Mima‏ 
هو خاصدية مكونة للغة الأدبية بشكل عام . وتولّيت القيام بصياغة أكثر نسقية إلى حد 
ها اللتفاعل المضلل :مين النصن والقارئة فى المقال etal‏ ىوتلاقة ieee‏ 
لم أنسيظ النقائج الث اسكخلصيتيا من Sle penn gh peat Pata all‏ 
أشرت في المقالين الختاميين , إلى الكيفية التى تؤثر بها البصيرة المستقاة من 
See, soy haat cla Iyer ca angen atl coat all‏ 
اختزاله إلى معنى تهائى ؛ أى شبكة من المعاني المحددة , ونظرنا إلى فعل القراءة 
بوصفه عملية لا نهاية لها يتداخل فيها الصدق والكذب Gil.‏ . فلن تصعٌ المخططات 
الطاغية المستعملة فى تاريخ الأدب (المستقاة بشكل عام من النماذج التكوينية) . 
Sibel adage pial e's JAN eas, le‏ من ول ا اها اح اة في 
الحياة والميلاد من جديد . فهذه الاستعارات تصح على الموضوعات الطبيعية اا 
الواعية , لكن ليس على الالغاز الخادعة التي تنقلب إليها النصوص الأدبية . ويتكفّل 
sual‏ انكام نببالعفنانا التفسدرنة :والنا روفي الي ت اسول جا ا يعن 
الفا ا 
أل در تيل غو stanly punall‏ > وهى جلية على الخصوص فيما يتعلق 
Guat stall‏ اكع و لامها sul cae‏ فى ذا ع امع افتراضاتهم . وفى حقيقة 
الأمر . فان العلاقة الفظة بين النص المنقود والناقد المدين لذلك النص قد تكون أيضا 
موضوعا Nigh‏ لكان : 
يول دى مان 
بلیتمور - زیورخ ۱۹۷۰ 
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افتتاحية الطبعة الثانية المنقحة 


ل اعت ذه الطيفة السديدة المؤهدة إلى كد ماتمق كفان:والحفى والتصديرة» 
بمبادرة من مطبعة جامعة مينيسوتا . وكانت المقالات التى تشكل مادة الكتاب الأصلى 
CASE Lagan OS‏ ارا نيا 
وجونز هويكنز . وترجع مقالتان من المقالات الإضافية (عن النقد الجديد وعن هيدغر) 
إلى أقدم من ذلك بعشر سنوات » إلى عام ١ ١505‏ وقد كتيتا لمجلة «النقد» الفرنسية . 
وما دامتا تعنيان بقضايا المنهجية النقدية . فهما تناسبان بالطبع المتوالية التى تشكل 
AV‏ تمص عن «العمي و حم قله اللحبوضن كنا عانك 
بالضبط عند نشرها للمرة الأولى » فلم أقم بأية محاولة لتحديثها » أى جعلها متماشية 
مع المناقشات الجارية فى الوقت الحاضر عن النظرية الأدبية » واننى لأدرك مقدار 
اجر ال ي ا اي القالة sea‏ يو وريد ا .ومن ها رلك ان 
أتخطاه فى مواطن أخرى . ا 

لم ينصب اهتمامى على عمل نقاد الأدب أو الفلسفة مدفوعاً شعورياً برغبة 
المجازفة بموقف نقدى خاص بى ٠‏ بل حصل استجابة للقضايا النظرية المتعلقة بإمكان 
التأويل الأدبى . لقد كتبت المقالات الخاصة ببعض الكتاب فى وقت واحد مع مقالات 
خاصة iu‏ أكثر جود والمقالتان عن الحداثة وعن الغنائة هما شاهدان على 
هذا التفاعل الذى بلغتّه على نحو ممنهج بين النقد والنظرية . 

أما «بلاغة الزمانية » » الذى كتبته فى الوقت نفسه تقريباً . كالأوراق المجموعة فى 
لعسيو مضني aa sg gga ual ace a‏ تمدن على سهان 
البلاغية يبشر بما بدا لى فى حينها تغيراً ليس فقط فى الجهاز الاصطلاحى والنبرة , 
بل فى المادة ا وا الهف اا الاصطلاحى متضافراً تضافراً فون وراد ضع 
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المعجم الغرضى الموضوعاتي للوغى وللزمانية الذى كان ن سائدا فى ذلك الوقت ٠‏ لكنه 
يشير بالنسبة لى فى الأقلّ إلى تحول أنبت أنه إبداعى فاعل . 

لمت عا الي ا اة راه الان بوا لان وك لب Se‏ 
وا الى ا ا ا اا و عاد ااا ی ااه 
والعبارات › کا الأفلام الردينة ٠‏ لتراودنى وتربكنى مثل شعور بالذنب . وحين 
يتخيل ال مرء أنه تنتابه بهجة بالتجدد . فإنه بالتأكيد آخر من يعرف ما إذا كان هذا 
التغير قد حدث فعلاً . أم أنه يكرر الهؤاجس السابقة التى لم تجد حلا لها » بطريقة 
ا ا +نوماتراء :هذا السؤال + کا رک ا کو ی تی ی اک 
الاق نحطي اها (Ws pes‏ ماه اقل العدل الأخير قن ي ال 
إضاءة بعض منها . | 

أشعر بالامتنان الغامر لقلاد غودزيتش ولندساى ووترز » وكلاهما من مطبعة 
جامعة مىنىسوتا لاهتمامهما بکتابی ونشره نشراً a‏ فإن رؤية الإنسان 
لجزء من ماضيه قو وا ا رر ریا الک رار غا 6 . لكنها تظل 
تجربة شخصية فريدة , ولذلك فإن امتنانى لهما أكثر من مجرد امتنان عقلى . 


نيوهاقن 
كانون \AAT lll‏ 
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إقرار بالمضل 


ألقى المقال الافتتاحى فى الأصل كمحاضرة فى جامعة تكساس ٠‏ وظهر فى مجلة 
ازن تة انور النقه اللعاصبو» cath Lis. (NAW poses)‏ الال ااي 
القن الجزيد” كسماهيرة :فى البدانة فى تادى ارخ انار فی جاج جوت فوركدن : 
وكان مقال «لودفغ بنزفانغر والأنا الشعرية» مساهمة فى ندوة فرنسية عن النقد فى 
تورماندى ٠‏ وطبعت فى كتاب لاحق بتحرير ريكاردو : sos‏ النقد الفعلية» (باريس | 
Sy. (VAN Gl‏ الى الصغيرة عن ode ill je pig LUG I‏ في Jus Teale‏ 
وتشرت فيما بعد فى 1/104 كانون الأول 1417 . وظهرت الدراسة الخاصة ببلائشى فى 
Gye Se Lud lll «ale Uae Ge Gold sae‏ لااو ورن التاورل افى نقد موريس 
Glia aa ee‏ و کت الق الثاني" اليد رقن وتران قن نحا عة 
زيورخ » جورج يوليه اود ا ار ا ا نقذ JAVA, apd‏ 
وكتبت المقال السابع المكرس لقراءة جاك ديريدا لروسو خصصيا لهذا الكتاب . وكان 
مقال «التاريخ الأدبى والحداثة الأدبية» مساهمة فى مؤتمر عن «فائدة النظرية فى 
الدراسات الانسانية» Daedalus cs‏ وعقد فى ناا أبلول 1959 . أما ie:‏ 
«الغنائية والحداثة» فقد ألقى فى المعهد الانجليزى خلال VATA obi sq‏ فى جلسة 
عن الشعر القنائى تراسها الأسكاذ زوين جرارن :ولايد من آلاقرار بفختل الدرريات 
الغامر لسماحها بإعادة نشر المقالات المنشورة . 

لقدترجمت ينفسى الى الاتجليزية المقالات الأريع التى كثيت بالقزنسية أضلاً : 
مثلما ترجمت الاستشهادات من الكتاب الفرنسيين والألمان 1 
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مادة الطبعه الثانيه المنفحهة 


نشر الأصل الفرنسى لمقالتى «تفسير هيدغر لهولدرلين» و «مأزق النقد الشكلاني» 
فى فكلة ثقة القرتسية 6101008 فى بارس وترجمهما قلادغوزيتشن إلى الاتجليزية . 
SE BU saan‏ لصون ا وا ات ا و ف 
الانجليزية . ويأتى التفضل بترخيص إعادة نشر مقالة «بلاغة الزمانىة» من aE,‏ 
جامعة جونز هويكتز . وكان المقال قد صدر فى الأصل فى كتاب «التأويل» بتحرير : 
تشارلز سنغلتون » (بليتمور » مطبعة جامعة جونز هويكنز . )١1919‏ . ولابد من التوجه 
بالشكر الى توماس هارت : محرر مجلة «الأدب المقارن» لسماحة باعادة نشر:مراجعة 
كتاب «قلق التأثير» لهارولد بلوم . ولابد أيضاً فى إسداء الشكر لرالف كوهين . محرر 
مجلة «تاريخ الأدب الجديد» لسماحه بإعادة نشر مقالة «الأدب واللغة : ضميمة» . 
وكانت مطبيعة جامعة اوكسفورد » نيويورك . قد أصدرت الطبعة الأولى من 
«العمى والبصيرة» . 
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مقدمة 
احدروا! 


فلاد غودزيتش 


منذ زمن اقترح مايكل ريفاتير أن الإحاطة بالوجود اللفظى للأشياء من خلال 
فكرة «النسق الوصفى» أفضل من مجرد إطلاق التسميات عليها , لأ الأشياء . من 
فى الكلمة المطبوعة , أو مباشرة فى الشعور » أو من خلال وساطة بعضها ن . 

وهذه فكرة غنية وجديرة بان تحظى بالتطبيق على نطاق واسع : فمثلا » لايشك 
أحد فى أن النسق الوصفى ظهر إلى الوجود مع ظهور اسم «يول دی مان» . وتميزه 
فى حقل النظرية الأدبية موضع اعتراف الجميع . وتجتذب محاضراته فى اللقاءات 
والمؤتمرات الوظيفية إليها عدداً كبيراً من جمهور الأساتذة والتلاميذ . وقد عرف بأن 
مشرف العيارة . حاد الأسلوب (لعلٌ من الأقضل القول أنه «تشريحيى» بالمعنى 
الجراحى للكلمة) دقيق » بعناد » ومتقشف » لكنه أيضاً دمث نوعاً ما » بل لطيف . 
وبرغم أنه يعنى بأبرز نقاد عصرنا ومنظريه › فإن أسلويه يخلو من الصيغة السجالية 
على نحو واضح . يصغى المرء له وكأنه يشهد أداء مسرحياً » فيتكون لديه سلفا 
انطباع بانه یعرف ما سيفعله يول دى مان » لکن روعة أدائه ودقته واقتصاده ترهبه › 
oll. tal pubis of ol GG Gist, dees Led ll li,‏ فهم :د :مان على 
أنه بالغ الأصالة » غير أنه » بمعنى ما » يقوم بالضبط بما نتوقع منه القيام به . وهنا 
درجة معينة من الموهبة الطبيعية التى صقلتها سنوات التدريب كفيلة بأن تنتج رياضياً 
استشنائياً أو نجماً تمثيلياً » فنحن أكثر نفوراً من إعطاء مثل هذا الامتياز لعالم الفكر . 
فهنا لابدٌ أن يكررً الآخرون الأعمال البطولية » قبل أن تحظى بالقبول (الذى يسميه 
فلاسفة العلم: التحقق) » ولا تظل حقا مقصورا على مبتكرها الأول » خشية أن تتعرض 
الشعوذة للشك . ذلك هو الطابع النقدى لعصرنا ) الذى تحمل مؤخراً يول دى مان 
عبء القيام به: فنقده نقد الأداء الأنيق > انه ناقد عشوائی › لیس سقاح «النقد الجديد» › 
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بل هى آخر من بقى مخلص ا له . ليس محطم الاوثان الايقونية , بل عمود الكنيسة 
الرسمية . إنْ الأسئلة EY‏ : ما منزلة الخطاب الذى Luts‏ عن منزلة الخطابات ؟ 
هل يورب نتن ما رفن هماه ونفلت nals JES by Sas‏ ل اس تبر 
وإذا aes Baal Gp eke gags sal‏ "من ادن قات ملظ ا 
وهل ما فيها أكثر من مجرد بلاغة الأسرار؟ ۰ 

كل كل هذه الت اكنات وا اة كل ها نها من تنافضن عنتقا وضنفنا + 
وذلك ما يقتضى أنْ يول دى مان قد قرئ . وهنا نحن نهرع إلى مشكلة » ليست هى أن 
کتب دی مان ومقالاته لم تقر ,“مل إن إدعاء قرانة دى مان يسرم أن تعر كيف قرا 
ولكن إذا كان عمل دى مان قد أكد شيئاً بعزم واثق » بقى مصراً عليه . فذلك هو أننا 
لا نعرف ما هى القراءة . ولهذا يجب علينا قبل إطلاق الأحكام الجازمة عن الدقة 
الجزئية أى الكلية فى النسق الوصفى لدى دى مان ٠‏ أن نتعلم القراءة » وأن نتعلم قراءة 
سؤال القراءة لدى دى مان . لقد قرر ناشرى هذه السلسلة » وهذا الهدف صوب 
عيونهم , أن يعيدوا نشو تصن دى يان فى مجفوعة معالانه اوي الى و انعر 
مزيداً إليها مقالات كتبها فى أعوام سابقة » وترجمت مجدداً من الفرنسية , إضافة إلى 
تلك المقالة التي وصفها جوناثان كلر ذات مرّة بأنها «أكثر المقالات استنساخاً فى النقد 
الأدبى» » أعنى «بلاغة الزمانية» . 


(1) 


فى سالف العصر والأوان › کنا نعتقد جمیعاً اننا نعرف كيف نقرا › ثم جاء پول 
دى مان .... يظل هذا المفهوم مضللا » برغم عاطفيته التى لطفها دافع حكايات 
الجنيات والاستشهاد ببوالو 801168100 », إن ليس من الأكيد أننا ء دارسى الأدب , 
كنا نعرف كيف نقراً . وقد حدثت الصياغة المؤسساتية للدراسات الأدبية فى الجامعات 
الأوربية والأمريكية تحت رعاية الفيلولوجيا وتاريخ الأدب . متجاهلة إلى حد كبير , 
التراث الكلاسيكى للشعرية والبلاغة , أرادت الأولى أن تقيم النصوص على أساس 
سرد مقنع للانجاز الثقافى القومى الناشئ ولم يكن واضحاً eel‏ كانت قرا 
gi Lis‏ إذا قرئت » لم يكن واضحا كيف ) . ويبدو للمعاينة العلمية المدرية , أنها 
كانت تتخذ وسيلة لتوفير بعض المعلومات التوثيقية عن وضع اللغة . ومرجعيتها › 
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ومصادرها . والتأثيرات التى Ug cand p03‏ ومكانتها فى سياق تاريخى معين أو 
تصنيف نشوئى معين » لكنها مع هذه الوظيفة المطوماتية ‏ لم تكن تملك شيئاً إضافياً 
تقدمه . وقد يصح القول أن الأدب لم تكن له قيمة معرفية طوال العصر الكبير لتاريخ 
الأدب (منذ )١1955 - 147٠‏ وبالتأكيد لم يعد داأرس الأدب » بصفته مؤرخاً › 
مفوضاً . ناهيك عن كونه قادراً » على الحكم على الحقيقة . ريما لأنّ الحقيقة لم تعد 
ترتدى العباءة أو الحلية نفسها من المنيع القديم نفسه . بل صار أسهل بكثير UGS‏ 
حواش عن نصوص أولئك الذين تجرأوا على النطق بها بسذاجة مناسبة لأزمنتهم . 

وقد ظهر حينئذ فيما يخص الأدب وحقول البحث الأخرى , ولا سيما الفلسفة 
والتاريخ » تمييز نشوئى جديد بين النصوص الأولية والنصوص الثانوية التى كانت 
محصورة سابقاً فى العلاقة بين النص المقدس وتفسيره » وذلك ما لم يزل أثره عالقاً بنا . 
ويتضح فى الاسترجاع أن هذا جزء مكون فى هذه الحقول الدراسية نفسها › 
اله امو هتال امه اة ع ر هااا ا ت ن ليل 
إذ تح اصوصن CN‏ على ضرورة تطوير تقنيات الحفظ والصون فى تكاملها 
ومشروعيتها ٠‏ فى حين تطرع النضوص الثانوية مشكلات الفهم وضبط الرواية . 
وقد عنيت الفيلولوجيا والنقد النصى بالمهمة الأولى (وإن لم يخل ذلك عن مواجهة 
مشكلات تنتمى لعالم الثانية » كما يلاحظ دى مان مصيباً فى إشارته لطبعات أعمال 
ds (eel alge‏ خد Lal‏ التوهن إلا وا فشكل اسدفراق هكاين فى هاا 
التهجيات: ٠‏ ۰ 

وبإعراض الخطاب الثانوى عن البحث فى الحقيقة » فإنه عرضة دائماً لخطر 
السقوط فى الاغتياظية والقيه BHU! BY.‏ الذى توفرة المبادئ المتهجية الدقيقة : 
ر الت الا وحده ام ا مهن انات الق و عاد ك ا 
ونتائجه . وقد ساعدت نشاة العلوم الطبيعية والبيولوجية » فى تمييزها الواضح بين 
موضوع المعرفة بوصفه معطى lel! caus (datum)‏ البحث » على توفير نمسوذج 
لفهم العلاقة بين الخطاب الثانوى والنص الأولى . وكان هيدغر الأكثر إقناعاً بهذا 
الصدد . حين صرف الانتباه إلى الافتراض الشائع عن نمط التفكير بالأشياء بوصفها 
ر جو ال کي و oll Con geass,‏ امو الى كا نواه ا 
المدهش أن نجد كل هذا الانصراف إلى قضايا المنهجية فى أعمال «الكانتيين الجدد» 
و اال وا اي ي ان عقيو VLA!‏ لى اترو ا ااي 
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60+ »6 أو الانساتيات » كما نفضل أن ندعوها . من اشتفغاله 
بما رآه دقة البحث العلمى . 


لم تفلت الدراسات الأدبية الحديثة , القائمة كما كانت على المقابلة بين النص 
الأزلى واللغطاي الخانوس .من AT‏ هده امقابلة م ول هت الإقراظ فى فكننارا التيجنات 
مزيداً من الشهود ده الواقعة . فالشكلانية ‏ والنقد الظاهراتى وال اكد 
والبنيوية . وأكثر أشكال السيمياء , إذا اكتفينا بتسمية أبرز الاتجاهات اتشترك 
جميعها فى الانصراف إلى تطوير منهج صائب لدراسة النصوص الأدبية » يمكن أن 
لا A lca A aio al pce Re‏ مارت وکر 
نقاد الأدب ٠‏ وخصوصاً ذوى الميول النظرية منهم > طاقاتهم لاختبار هذه المنهجيات , 
ليقيموا عليها مزاعمهم . ويتأكدوا من سلامتها . وهذا هى قوام السجال المعاصر 
في الدراسات الأدبية » وأنه لمناسب تماما . 

لكن طبيعة نشاط دي مان تختلف عن هذه وأن حملت منها بعض أوجه الشبه . 
إذ لو كانت الحالة هذه . لما كان دى مان إلآ منظراً منهجياً مثل سواه , لأنْ المرء لا 
يستطيع أن يتصدى لنقد منهج من المناهج ؛ دون أن يلقى » ولو ضمناً > ضوءا قوياً 
على ما ينبغى أن يكونه المنهج الصائب . بل إن تمحيصه للممارسة النقدية لدى 
الآخرين - وهذا ما يقوم به فى المقالات المجموعة فى هذا الكتاب - يريد أن يتخطى 
kas ala) = «Staal eas‏ الكلى متحي فجات متويهنة معن :إن اكنافيا مزل 
تلمس علاقة تلك المنهجية بضرورتها الخاصة . وهذا يعنى أنَ دى مان حين لا يهمل 
تأمل قدرة منهجية ما على الانصياع لقوانينها وقواعدها › لتهبنا بالنص الذى 
تطبق عليه » فان هذا التأمل يحتل لديه مرتبة ثانوية بالنسبة إلى السؤال لماذا كان 
يجب أن تظهر قضية المنهجية فى المحل الأول » ويالنسبة إلى الجواب الذى تقترحه 
منهجية معينة رداً على هذا الشوال مسراحة اورشنا لا مفارينة أنه عفان 
منهجية مساألة تتمتع بالاستقلال الذاتى » فى حين أن سؤال ضرورة هذه المنهجية 
بطرح قضية ما هى القراءة . ا 
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(f) 

من المالوف فى مناهج دراسة الأدب الجامعية حثٌ الطلاب على قراءة قصيدة حتى 
لو كانت عتمتها أو كثافتها تصدهم عنها منذ البدء , إِنْ ستاتى فجأة لحظة الاستنارة 
التي يتضح فيها كل شىء فيفهمونها . وحينئذ سيكونون قادرين على إعادة قراءة 
القصيدة » ومعرفة كم كان المعتم والكثيف فيها ضرورياً لقدح زناد الاستنارة . ولكن 
دعونا نطرحٌ جانبأ المضامين التربوية لمثل هذه الوصايا والمواعيد!*) » ونتأمل فيما 
ينطوى عليه هذا الوصف من افتراضات خاصة بعملية القراءة . 

بادئ ذى بدء , يقابل هذا الوصف ظلمة المحسوس القابلة للفهم مباشرة باحتمال 
الوضوح الكبير للمعقول » ولكنه يجعل ظلمة المحسوس شرطاً ووسيلة للوصول إلى 
وضوح المعقول . وهو يعتمد على فكرة معروفة ‏ وإن كانت معقدة , تكون فيها مادية 
القصيدة المدركة مباشرة - أى مكونها اللفظى - وسيلة للوصول إلى معنى القصيدة 
الجوهرى » وعائقاً دونه فى الوقت نفسه . ولابد من قهر المكون اللفظى للوصول إلى 
جوهر القصيدة » ولكن ليس من السهل وصف هذا القهر نفسه » لان انجازه يتوقف 
على الخواص والمهارات التى يتمتع بها القارئ » وعلى أية خطوات خاصة يستطيع 
اتخاذها لضمان تحقيقه . فضلاً عن ذلك , لا يظل معنى القصيدة . فى واقع الأمر , 
عا داعا ق ك انا ديل قو قق اا س تطبر الكل وقد 
٤ i‏ 

هكذا تظهر GG Sa‏ متنافستان على التعبير ٠‏ عاملتان هاهنا : تقوم الأولى على 
النموذج المألوف فى الظاهر والخفى . حيث يحمل الخفى مفتاح الضرورة الوجودية 
لاف (bs, le TS Ae Lana‏ الود فك ة فة اما على التفييى + قاليها 
الاضاءة . وعلى النقيض من جدل الداخل/الخارج فى نظرية التعبير الأولى ‏ يقترح 
تموذج الإضاءة وجود تطابق تام بين التعبير وما يعبر عنه . فلا يمكن القول أن 
الإضاءة خفية قبل تجلّيها » بل إنها تعبر عن نفسها - إذا صح استخدام الكلمة - فى 
لحظة تجليها تماماً . وفى الحقيقة , فهى تعلق الاختلاف بين الواضح والاتضاح , 
مولدةٌ فى فوريتها لحظة حضور مكتمل . ومهما تكن السرعة الخاطفة لالتماعتها , 
فإنها تزيح دلالتها بعيداً عن نفسها إلى الظلمة المجاورة التي تكشف عن تركيبتها 
الاه وح aI Te aa cies gh‏ رتك التو حط جرا 
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ومكان حصولها بالضبط » فإنها ستظل لا ترى » لأنها ستعمى بقوة الضوء . ولذلك فإن 
مار في ر ان الإا اء لو كف ب ال اعا أعي eal‏ 
الداخلى للمشهد المجاور والقوى العاملة فيه . وتيقى العين مدرية على الظلمة 
رف ازا تخل سا مک الالضاعة ‏ فلسدع الالتفاعة فى الاددر ويل فى كارك 
اللحظة التى يكون فيها الكل تحت الضوء , أى مكافاة لإنعام النظر فى الظلمة .. 
برغم اختلاف التفسير الذى يفترض أن نقدمه لخواص كل من هاتين النظرتين فى 
الجر ةا الا رة Riggs Gl i‏ ينا لأ ليوف 
ارت AN ial‏ سك ماف ك Stub as‏ الكفت الذى 
eal aA O ain ag wag‏ الأول لك pga‏ 
السقوط فى فخ الفهم بالتقدير الانتقائى فقط . كلتاهما بحاجة إلى الأخرى » حاجة 


gees eT lg egal al‏ ا ی ا 
رازا غر رة > خف اا ق Teese Bas og Maas SG‏ 
ا و ن ی ا ری الروت ا ا او ال ا 
ال ا ا د ا كف اا ع ع تعاردات التعمير هته الذي كد كاف 
اک انات ال ات توه بحل فان وا الت و | الوح جه لاسا 
لسؤال المنهجية , إذ ما المنهج , إن لم يكن إجراء مصمما ليعطى حسب المشيئة نتيجة 
معن يعد كان زاح م ال الت و و مو لت و 
المجازى الداخلى . 
لاشك أن هذا الوصف للقراءة القائمة على الممارسات الجارية فى المناهج 
loaner AUS 5a) ac gl‏ تي تق ف الد ف :عن وضيفت القراعة في 
كتابات كبار منظرى الآدب . وقد کل دل نے ار هذا الكتاب عبء وصف 3 
الاكتلتفات والفيتاول عن امتتمرا هذا الودج رف كم ك اة ال الخد 
الى حار هدوا الان ون الت والح ة رائ حل لوز الماك و 
لأقة. ل ی کے اسن كارن الاس داه ات مت الاد ت 
خلال ما تنطوى عليه قراءاتهم من إقصاء ضرورىء» ليس فقط بصورة إهمال أو تجاهل. 


بل فيما يقع فى صميم هذه البصيرة حين يحققونها أو الإضاءة حين يستطعيون 
توفيرها . 
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يذكر هوسرل » أو يؤكد ببالغ الوضوح أن «المعرفة الفلسفية لا تتحقق إلا حين 
تلتفت عائدة إلى ذاتها» . لكنه يقوم بذلك فقط لأنه لا يلتفت عائداً إلى حكمه الذى يؤكد 
أن الازمة أمر جذرى يجب تحديد موقعه جغرافياً وثقافياً . ويحقق النقد الأمريكى 
الحدد. أكثر يضاقره إبداماً حي يضف لفن التمحرية وفوخ التصيوصن الذي يدايه 
واستمر يعتبره » عن عمى . مصدر الصورة الجامعة . وينزلق بحث بنزقانغر فى 
انطولوجيا الذات والفن . يشكل أعمى . باعتماده على استعارات مكانية هى وسائل 
وات اا ال ا ته ف ا ال ا 
لافتراضاته الأولية - التي لا يتخلى عنها عنها - أن يرى العمل الفنى الفعلى من خلال 
الاحتجاب عن الذات بدلاً من تحقيق الذات : بحيث يكون اضطراره نفسه مثالا جيدا 
على العملية التي يصفها . وتكمن قوة كتاب «نظرية الرواية» لجورج لوكاتش فى 
انفصاله عن التصور العضوى للأنواع الأدبية من خلال رفع السخرية إلى أداء دور 
مقولة بنيوية . مع ذلك ما كان لهذا الانجاز نفسه أن يتيح للكتاب تجاحاً كاسحاً ما 
دام يعتمد على فكرة الزمانية العضوية بعمق . وهكذا فإن لوكاتش مصيب ومخطىء فى 
وقت واحد فيما يقوله عن الرواية > مصيب بقدر ما يوفر أرضية لتأويلية أصيلة للرواية ء 
ومخطىء حين ينتزع هذه الأرضية فور اتضاحها . لقد كان قادراً على كشفها 
لا لشىء إلا لأن العضوية التى ينكرها فى بنية الرواية مازالت تعمل في داخل قصته 
هو عن الرواية . ويصدر تفكيك بلانشو للذات عن انفصال مشايه مع ذات الناقد 
العارفة » وهى بعد زماني يتيح له أن يصدر أيضاً على نحو سردى قريب لكى يصف 
العملية الدائرية فى التخلى عن الذات » وأخيراً ؛ لكي يكون فى مواجهة مع مشكلة 
Liles‏ وة الذات, الت راهلت وحردها وتر بحت دات عن الذاف اللكرة 
ا ي ن ا ا وک غلا ال رت بها > ولیست هى 
وض اف التي ا ك ق ا دا ى رف اف دا ف ا اتوق 
ا ا نكا هده عقيو ی ی ی ا 
وتتطلب بصيرة هيدغر + يمنطق تفكيرة نفس فى أنّ الشعر محولة لتسمية «الوجود» , 
أن تحدث مثل هذه المحاولة بنجاح في مكان ما ee‏ ء هفيدغر قراءة 
هولدرلين . حين يقدمه مثالاً تبريرياً لهده الحالة ؛ فی حين أن هولدرلين يجتهد فى 
تصوير استحالة هذه التسمية . وكان القصد من مشروع ريتشاردز ووليم اميسون 
اختزال التشتيت الذى تنتجه القراءة , لكنه دون أن ينتبه إلى نفسه , ويالتأكيد على 
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النتقيض من مفهومه عن الشكل الذى هو نقطة انطلاقه ٠‏ يؤول إلى فضح الانقطاع 
الانطولوجى فى اللغة حين يدعى قهر تمزقها السطحى . 

يطفح النسق الوصفى لدى دي مان بإطراء المزيا الحميدة لقراءات هؤلاء النقاد 
والمنظرين الذين ذكرناهم توا . لكنه يقتضب جداً فيما يخص «كيف» يقرأ دى مان في 
مقابل «ماذا» يقرأ . ريما لأن المقابلة بين «كيف» و «ماذا» موضوعة فى صلب سؤال 
دي مان إلى حد كبير . وفي سياق المتابعة الخارجية لهذه المقالات ‏ لا يستطيع المرء أن 
يتخلص » عند القراءة » من الاحساس بالعدد المحدود ع من الأفكار والمفاهيم التى 
ينون بها : الذات » الزمانية » الفجوة المرجعية ؛ الغموض (كتمهيد لموضوعة اللاقطعية 
أو عدم البت) ٠‏ البلاغة ... إلخ . وهذا ما يفسّر الشبهة التى قد تنشا فى أن بلاغة 
الأسرار تمد درعها اللفظى فوق هذه النصوص وتبسط هيمنتها عليها . لكن مثل هذا 
التوكيد يحتاج الى إايضاح أكثر مما يحتاج إلى إطلاق الس Base cS Gh Ltn‏ 
المفاهيم التحليلية نفسها بدافع من بقاء الإشكالية نفسها تحت أقنعة مختلفة ؟ وستتوفر 
لنا المناسبة فيما يأتى لنرى ما إذا كا هذ | النقاءريتكويا اسل فا rectly is‏ 
Sal‏ تهنا + 

لقد زعمت أن كتابات النقاد الذين يناقشهم دى مان تختلف فى الدرجة فقط , 
بقدر ما تعنى نظريتهم فى القراءة › > عن النموذج الذي وصفته سابقاً . وهذا ما تؤكده 
قراءات دي مان » ولكن لماذا يجب أن يكون صحيحاً ؟ إن تكامل ما أطلقتُ عليه اسم 
نظريتى التعبير يتخطى كثيراً إيجاد نظرية في القراءة » برغم أن هذه النظرية قد تكون 
موقعه الستراتيجى ؛ لأنه يشكّل . حتى فى تناقضاته , الطريقة التى كنا نفكّر بها فى 
المعنى منذ أواخر القرن الثامن عشر في الأقلّ . فالمقابلة التكاملية بين النص الأولى 
والخطاب الثانوى , برغم إنها تحاذر فى الظاهر من قول الحقيقة , فإنها تظلٌ في 
مدارها إلى حد كبير فهى توحى أنْ الحقيقة فى النص الأولى تظل تنوء إلى حد ما 
بنمط تمثيلها » وتستند إلى الاعتقاد بأن بالامكان نيل الحقيقة والتعبير عنها وتمثيلها 
أفضل تمثيل « لعل النص الثانوى شاهده الفورى . بعبارة أخرى » تنهض ال مقابلة بين 
النص الأولى والنص الثانوى على مقابلة قبلية سابقة » مكانها فى النص الأولى نفسه , 
بين حقيقة أو معنى قابل للافشاء » ووسيلة لهذا الإفشاء . وحتى لو سلمنا للنص الأولى 
ا لفكتو آلا الى ر درق ااا ر اا ها ات ا 
بمنزلة الرمز من حيث علاقة العلاقة با مرجع الخارجى » أو الدال بالمالول » فإنّ ممارسة 
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الخطاب الثانوية تظل » فى الأقل ضمناً أولا شعورياً » قائمة على الاعتقاد بان مثل هذا 
اقام ل ن وه ا ف أو أن بالامكان عتؤيقة خسن ال :ادات 
هذه الممارسة تقترح إبدال نتاجها -أعنى النص- بوصفه وسيلة لنقل الحقيقة . . 
وبالتالى ترى نفسها عن عمى خير تمثيل للحقيقة » فى حين إنها فى واقع الأمر متورطة 
فى علاقة أمثولية لاستبدال علامة بأخرى ٠‏ أى حذف علامة بدل غيرها . 

هكذا تقوم ممارسة الخطاب الثانوى على مقدمة أولية ترى أن المعنى أو الحقيقة 
Lal 5 eal! Laue 3 uel‏ القمقيل فى التصن الأزلن + ون الخص القافوض نهو 
ceil‏ يور ليا :هذا النيف الف ون الوافم أن هه ادعو ترقط بالطفنوت فى 
نتيسنة ل اا وا عد ار فن اكان نت وا Se dy: Wiberg‏ 
نظريتي التعبير » يكون الدور المفوّض إلى مادية النص ٠‏ قبل إطلاق الإضاءة وبعدها . 
دور الظهور المحسوس لما يظهر . لذلك يتطهر محتوى الظاهر « ويخلص من الشوائب: 
بمعنى أنه يظهر أن غطاءه الخارجى المعطى أمر زائد . وقد رأينا سايقاً أن العطاء من 
سمات الطبيعة فيما يسمى بالعلوم الطبيعية , ولذلك فحين تعدل البنية المعرفية 
(الابستمولوجية) للنصين الأولى والثانوى ذاتها على أساس بنية المعرفة فى هذه العلومء 
فعلى موضوع الشاهد الثانى أن يحرر محتوى الشاهد الأول من أغطية الطبيعية 
الاح وات قا جى الكزاهر عن الوكوه التتكرى من اة اة 
ويصوره الظاهر مجازياً « ولكنه يصوره بحيث يقلّص المسافة بين التصوير المجازى 
وذاته » وينسجم المعنى مع العلاقة . ومن هنا تأتى مكانته الأثيرة المتماشية مع النص 
الأولى . 

ولكن إذا كان هذا النوع من المظهر أو الظهور القائم على الحرية » على حد تعبير 
شيلر!"). يختزل محتواه إلى وجود » أو بعبارة أدق » يذكر حقيقة الموجود بوصفها نوعاً 
nullity JULY! cy‏ » فهو فى ذأته ليس بحقيقة » أو ليس تلك الحقيقة . فهى يذكرها 
aa‏ + أ رذكرا مخالطا من تائضة الحفيفة بونتاسيا لنفيي هذا بها 9 سدم 
عطالته ؛ أو ختفاءه . فقط لمجرد أنه كشف عن بطلانه . والمباشر فى النص الأولى 
ل ها لاء ت ن كلال وسياة مناشرة ومعبارة الخو aad‏ انا فلا ارا 
> بل هو جزء من ستراتيجيا إلغاء متواصل » إنه رفض يستمرّ أبداً » ويهذا المعنى فإن 
الظاهر » الذى يكشف عن نفسه كظاهر » ويالتالى كغطاء مباشر للحقيقة » ولكن دون 
أن يحرّر تلك الحقيقة » بل يصرّ على التصريع بصورها » لكى يتبادلا حمل بعضهما . 
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أى بعبارة هيغلية - وليس فى شك أنْ هذه قصة هيغلية جداً - لا يكتمل التصوير 
المثالى 0 الذى يحققه جدل نظريتى التعبير بالضرورة .ا لا یعاد إنتاج 
LS a SC‏ رت قش SSIS see‏ ل ا و حفط کت هیول ماد 
العلامة مسالة جوهرية للمنظور الجمالى . ولا يمكن الكشف عن الزيادة فى المباشر › 
بوصفها حقيقة » بل بالوساطة » ومن خلال ما هو أكثر مباشرة وأكثر زيادة » ولو كان 
المباشر عرضة للالغاء حقاً » لاختفى الفن من الحياة . 

وفى الوقت نفسه - وهذه صورة من الاحتمال الزماني تحتاج إلى بحث مستقل!) - 
يعلق النص الأولى فى مأزق : فهو يعلن عن عدم وجود حقيقة وسيطة » لکنه يعترض 
مسارها من خلال توسطه . يطلق وعداً باختفاء المحسوس وتجلّى العلامة المكتملة , 
لكنه لا حول له على تحقيق وعده ٠‏ ومن هنا يأتى انتظاره ومضة الإضاءة . 


والقصد من ومضة الإضاءة , بالطبع » هو قهر الفعل الاعتراضي الظاهر » مع 
ذلك لا تخلو هي نفسها من الظهور خلواً تمامأ » ومن ¢ الفترض أن يكون إخفاوه 
للمباشر أكثر تأثيراً فى الإخفا ء الصائن للظاهر . إذ فى هذا الاخفاء الأخير يتم نفى 
الوجود المباشر » والحقيقة أنه يوجد لکی gull idealized Laie Peart ol ii‏ 
الهيغلى للكلمة . أما فى الإخفا ء الأول فالخلا هن مقوون ٠ Lila‏ ولذلك يمكن للحقيقة أن 
St ice‏ . وينطوى نموذج الإضاءة على هذا القهر حين يزعم أن الإضاءة تكون 
ما تكون بمحض تجليها . أى أن تجليها هو وجودها , وأن ظهورها هى ماهيتها . 
الإضاءة » بعبارة أخرى - هى صوت الحقيقة الناطق . وبالمقابلة ‏ يُنظر إلى الظاهر 
على أنه عالق فى الفجوة بيين الظهور والقول , ويُنظر إلى النص الأولي على أنه مسعى 
اهفافز على a ol‏ موا عا ال مما هل وة اخ اول الف 
أن ينقذ مادية العلامات » فيصيّرها مؤشرات على التصوير ا لمثالى » في حين أننا أمام 
التصوير المثالى ذاته فى الإضاءة . وهكذا تتيح هذه الصياغة إحكام المشروع الهيغلى 
لدراشة مخططلق الأشكال والشكنالقة موحيقيا اختلافات ف :درحة القهوة بين الظهور 
والقول » وهذا ما يلمح إليه دی مان فى مقالته عن ريتشاردز وامبسون ن 

عن الشعرية اا ا le oe‏ اإضا E‏ لكشب كحور المجذي في 
الظاهن::ولكن لأن التركية Abs‏ على إظهار حضوو لايمكن الزعة أنه جار فعا 
هكذا ينضاف بعد زمانى آخر للفجوة ة البنيوية بين الظهور والقول . هنا يظهر خطر 
يحدق بنظرية القراءة التى كنا فى طور معاينتها ؛ خطر لم تتعودٌ منه تماماً » برغم إنها 
تحول تضييق الخناق عليه » ألا وهو أن الحقيقة شىء يدق على الوصف ولا يقال . 
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وتكمن الدلالة البنيوية لنموذج الإضاءة فى جدل هاتين النظريتين عن التعبير فى كونها 
تحاول الإفلات من هذه الإمكانية .00 ۰ 

بافتراض وجود فارق بين اللغة الجمالية ولغة البحث التى يحكمها العقل - 
أى ماكنا نسميها حتى الآن بالواضح ودرجة تجلى الإضاءة - يمكن لنظرية المقابلة بين 
الو اال ور الت الاو أن تف الها الل هة ا ان 
الجمالية) بأنها زائدة وفائضة 50008/119005 واختزالية لحضور الحقيقة . أمّا تلك اللغة 
المتمرنة على تعاطى العقل - أى العقلانية 1091681 بالمعنى الشديد للكلمة . اشتقاقاً من 
اللوغوس 0905! ء أو المنطقية بالمعنى التقنى ‏ أى الاستعمال المنهجى للغة - فلا تحول 
دون cod Up dull‏ القن Ss ot cage «opel ao‏ كلها زه مقونيظا المجازات + فين 
تمع ا د دة نض ال اهن ردك فا ال عن الا ااافا ج 
على الحدس نفسه » لأن الحدس ريما ظفر بإذن الدخول إلى الحقيقة » لكنه بتركها بلا 
وصف فى حجن أن الود هر Ul‏ ماري مدخي هو ان تتوفر للحقيقة أو للمعنى 
dead Qs E‏ لذ E E‏ القيمية ؛ Ye coll‏ تعن 
ل الل زخدها تاهيرة عن اتف عن الف ول أ له ر هة 
منهجياً ستكون قاصرة » لأنها ستظلٌ فى داخل مدار التمثيل . ويإكراه خطاب ما على 
ا ها ال ا ل ا 4d Vane‏ ددر لرن ن الل 
ويحوله إلى أداة ملائمة لنقل الحقيقة . 

الظهور الجمالى , إذن » غير مهيا لأنه لا يعطينا سوى حضور زائف » لكن هل 
اللغة » أى شكل من أشكال اللغة » أهل للعب دور وسيلة التمثيل التى تتطلبها الفعالية 
المفئضة؟ هذا هى السؤال الام كحو نيول :دص يمان هه مو داف ا ا 
فا وا ودا فبفضل أي تدبير يتحرر الخطاب المنهجى من المادية التي 
تثقل كاهل العلامة الجمالية ؟ أليس هذا شاهداً على عين أعمتها الإضاءة التي تمرنت 
عليها « فادعت أنها ترى الحقيقة ؟ إِنَ مادية الدال » قى الخطاب المنهجي shy.‏ 
Gi spa‏ هذا الخطاب يدعى أنه عرضة للعقل . ويستمر المعنى متوسّطاً موسوطاً 
بالعلامات . وإذا عدنا إلى صياغتنا السابقة » فقد ا يكون المعنى فى «بيته المالوف» 
في اللغة لجالا Lal GY Up dillon LS Ys‏ و ها الا كروما 
الوت غ لوضف دوالالن ك هوالت السرا ال ةف اة 
لكنّ ذلك لا يعني أن لدينا حقيقة مباشرة : إِذْ مازلنا في دخال بنية التعبير 
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بالإشارة indicial signaling‏ . بعيارة أخرى» نحن نرأهن على المجاز بطريقة خاصةء 
وأن مساهمة يول دى مان الأكثر أهمية هى أنه صرف انتباهنا إلى هذه الطريقة وبحث 
فيها ووصفها . 

يحمل عالم الظاهر الحقيقة على أن تظل خفية مستترة » بحيث تكو الوسيلة 
الوحيدة للوصول إليها هى مجازات الظاهر . ولكن لايمكن القول Gh‏ هذه المجازات 

مجازات لأنها نمط الوجود الوحيد الذى يعير نفسه للمعرفة » وما لم يرم المرء الرجوع 
إلى نظرية أفلاطون فى التذكر » فلا يمكن استخلاص نتيجة بخصوصها ٠‏ ففي غضون 
سطوة الإضاءة الوجيزة » أو فى الإمكان (التضليلى) لنزعة الاطلاق المنهجى يراد 
للحقيقة أن تكون مرئية بلا وساطة , فى ذاتها ولذاتها » ومتحررة على الخصوص من 
التصوير المجازى isis. Figuration‏ عالم كعالمنا حيث نطرح جانا أى اعتقاد بما 
لايقال » ونعرف استحالة وجود حقيقة غير موسوطة » فنحن حقاً نراهن على المجازى › 
ولكننا نراهن على علاقة بالمجازى حيث ندرك أن المجاز مجاز فقط , بعبارة أخرى . 
نحن نظل فى داخل نطاق البلاغة » كما كان يوضح لنا يول دى مان باستمرار 

هنا قد نتوق إلى وضوح العقل » لكن كل ما نستطيع تحقيقه هو توضيح الفهم , 
وليس معرفة الحقيقة › الفهم الذى يريد برغم ذلك أن يدون قوانينها باختزال أوجه 
المغايرة الباردة للمياشر إلى مجموعة من الوحدات القايلة للفهم . وليست خطورة هذا 
الفهم بالخطاً الكبير إلى حد أن يعنى به المنهجيون ٠‏ بل أن الخطأ هو فصل العقول 
والأفكار وتحويلها إلى موضوعات قائمة بذاتها لمعرفة مستقلة عن أرضيتها الإبداعية , 
أى بعبارة أخرى . مستقلة عن جعلها شيئاً مادياً . فالفهم فريسة للآيديولوجيا 
ولثنائيات تفكيرنا » حيث يتحول الفكر إلى تجريد » والمعرفة إلى معرفة جزئية › وتقابل 
Jean‏ 

وخلافاً لهذه المغامرة وهذه الخطورة » تكمن الممارسة النظرية عند ڀول دى مان 
في دفع الفهم » عن طريقة تساؤل لا يلين » حتى متاريسه الأخيرة » عند لحظة عدم 
البت undecidabitity‏ — التى هی موضع الارتياب 01:13م8- فيضطر إلى التخلى عن 
دعاوى كونه حارساً للعقل ‏ ويعترف بانه يعمل » على عكس العقل » فى عالم التمثيل ‏ 
لا فی عالم المفهوم » وأن عليه أن يتوصل إلى تفاهم مع مادية موضوعه , ويقر 
باستمراره مع ذلك الموضوع . 
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يعارض الفهم » فى لحظته الآيديولوجية › الأدبى بالواقعى > فيؤطر الأول بشكله . 
ويثبت الثاني.باعتباره خارج هذا الإطار » أعنى المرجع . في تلك اللحظة « Le Jf slau‏ 
هو داخل الإطار باعتباره التمثيل لما هو خارجه . أى باعتباره إشارة إلى مرجع ما . 
ا تخت ل فساو دی فان فيشيقى أن:يتخلى القىم عن کا ويستتيع ذلك كما 
رأينا سابقاً أن لا يكون هناك فرق بين ما هو داخل الإطار وما هو خارجه » فكلاهما 

ينتمى إلى التمثيل توان فال وة a‏ وهنا بحن أن رس Saal‏ 
السقوط فى الافلاطونية - يكمن فى أن ما هو داخل الإطار ليس ظاهراً simulacrum‏ 
عن ظاهر - وهذا ما يُفضى فى أحسن الأحوال إلى الشعرية التاريخية - بل هو يظهر 
هذا الظاهرء وهذا ما يشكلٌ صورة للمعرفة التى ربّما تتخذ من هذا الإطار شعاراً لها. 

فى تحديده القيمة الدالة . قد يفترض أنْ العقل دلالى فى الدرجة الأولى » إذ 
يعتمد الفهم على النحو فى محاولته تحويل الاختلاف إلى وحدة » وإصرار دى مان على 
استنطاق النحو أمر معروف . فالبلاغة تعى أنها بلاغة » ومن هنا يأتى تفوقها على بقية 
eee tee pe es ge ee etl‏ فى الموضوعية . أعني كونها 
خطابات حول موضوع ما ء وهذأ ما سميته , متابعا هيغل , بالموقف الآيديولوجى . 
ووحدها البلاغة تحمل معها فى مجالها كونها لذاتها وفى ذاتها . وإذا بقى للكلمات 
معنى » فيمكن للمرء القول إنها تشتمل حتى على عماها . 

كف ال ركفا طا لخا ؛ el‏ مع التناهي الإنساني , لأنها على 
عكس الأنماط اللفوية الأخرى . تحتّاج ألا : تستقر فى أيما حبنء خارج حرو ٠‏ فهى 
تعمل على مادية النص وتحقق آثارها فيه بها WIAs Was esl‏ بين ممفوعة من 
المجازات » وبين تقنية الاقناع › فإنها متحركة بما يكفى لتحاشى الوقوع فى الموقف 
الآيديولوجى . وعلى هذا النحو يتقارب (الكيف) و (الماذا) فى القراءة . وعلى النقيض 
من نصيحة ديكارت فى فحص التأكيد لما ينطوى عليه من زيف خفي أى توصية كانط 
بعرض الحكم على أفق أوهامه > يكمن بحث دى مان البلاغي فى معرفة تتاهي yell‏ 
والعشف عن آله النلاقغنة ..وييدو هذا فى التذاية وكانه كفل عن الأسئلة «الرفيعة» فى 
الكفاق :الكت :والذات والتهوية + والمقض والذلالة all‏ 1,55 من أحلها التضوسن فى 
pall‏ . وسيصعٌ ذلك لو أنّ الآلية البلاغية التى يبحث فيها دى مان كانت مجرد 
تمظهر ظاهر - لكن كونها أكثر بكثير من هذا » أى كونها توصيف تمظهر Le pals‏ 
فإنها تقرر كته شما ates liso esl ag Gl eles‏ . ففى تخبطها تعتقد 
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هذه المتابعات أنها 5 alle oS‏ التمثيل » وهى تقيم الآن فى عالم العقل . لا يؤوى دى 
مان مثل هذ الأوهام » بل إنه » وقد حمل الوهم إلى نقطة شلله » ويلغ به نقطة توصيف 
تفظه و الظاه » يقف عند حافة تناهى الإنسان » عارفاً أن هذه المعرفة داخلة في 
بوصلة التناهى . وقد يبدو لبعض الناس أن هذا غير كاف قبع ر قي اللجوه 
إلى صور من الفكر اليوتوبىي Peer rere‏ . أما دى مان 
فرع فال ASI‏ و اعا ,لت را ما لد ر مولا قدرية ا 
تخضع ولا تطيع عن عمى » بل تريد أن تسهم فى عملية توضيح منهمكة أصلاًء وتحاول 
أن تعتنق» حركتها . 

لا يقرأ پول دى مان ليشكل هويته » أو هوية النص » ولا هو يقرأ ليصل إلى هوية 

ما وراء النص « IS Logue‏ استها . بل هى يريد أن يحدد موقع نقطة العمى فى النص 

بوصفها منظّم فضاء ء الرؤية التى يحتوى عليها النص » والعمى الملازم للرؤية . نقطة 
العمى هذه هي الموقع الشمسى الذى يعمى على الأجرام السماوية حوله وينظمها 
أيضاً . ولیس للشمس نفسها تاریخ ثورىء أو بالاحرى ٠‏ يكمن تاريخها في مكان آخر ؛ 
وفى بعد آخر وهذا هو السبب فى أن أى نقد يوجّه لدى مان ن صل إلى نتائجه بسرعة 
اعتماداً على سرد زمانى متتابع لقراءاته بان المأزق الذى يصفه ويحدد موقعه إنما هو 
شرط عام ٠‏ لتقل > لقكر ما بعد التنوير » هى نقد مغلوط بالكامل . فدى مان لا يتنازع 
مع التاريخ ما دام تناهيه معروفاً «والحفيقة إن محف اذا كان :قينا ٠‏ فهو محاولة 
لطرح السؤال التاريخى على حافة ذلك التناهى . إذ كيف ينبغى لنا أن نتأمل فى تلك 
الفعالية التى تملى تمظهر الظاهر ؟ يطرح هذا السؤال . الذى ييداً الآن فقط بالتبلور , 
يشظة الكارت. تفميعا مادام مضطرنا إلى فوائعية المنوال عن هوية فك AML‏ 

يمكن وصف موقف دى مان المتميز من خلال فكرة هيغل عن التهذيب 8119089 , 
فإن يكون الإنسان مهذياً يعنى أن يمارس Less‏ فق الزفق: + لآن التتجديت ل نتطلك 
اكتساب قور كر من المقلوفات: أو .حكن hashes LISS Use Lapel Ge‏ ا هى 
pe‏ . وكان «المطلق» . كما أمن يه هيفل يعنى لديه أننا نحتاج أن نصبح أقل 
تعرضاً للمباشر فى كل أشكاله فكر دى مان وطيد فى العلمانية : أى بعبارة أدق ؛ 
متحرر من المتعالى بحيث يمكننا أن نسميه متناهياً . وهكذا فهى بعيشه فى عالم 
التمثيل » كما نفعل جميعاً : «يرى الأقل قالأقل من الأشياء الجديدة : بحيث يبدو له 
افر مج اء اة و نا اها الو 18 ) . وريما كنا نعرف 
سلفاً ما سیفعله دی مان » لکن هل نستطیم أن نعتنق حركته ؟ 
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« ذلك الخطاً الدائم « الذى هو «الحداة» 
على وجه الدقة ... »(*) 


نرق شنا 


(*) أثبت المؤلف هذا المفتتح فى الطبعة الأولى » وسقط من الطبعة الثانية . 
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حين زار الشاعر الفرنسى ستيقان مالارميه اكسفورد عام 1444 لإلقاء محاضرة 
عنوانها «الموسيقى والأدب» » وتعنى بوضع الشعر الفرنسى فى ذلك الحين » أعلن 
a gala,‏ لقن does aly Atel gC) SUEY AST gang La Sts‏ مله من 
ل ق ا و دن افو اد 

فى عام 197١‏ ريما شعر المرء بإغراء أن يردد صدى كلمات مالارميه » ليس فيما 
Migs‏ ا ل ا خی Nl ee‏ د ا و ا 
اغراف ال ا لى سان ي حل ال ااي بح ا حجرالا ةف 
اا الا هة ا ي رات جرج ها انار ول الود ل ان 
الحديث عن التطورات الحالية فى النقد الأوروبى من خلال الأزمة اوا . وإذا ما 
اك الا اغراي الا الخالطة ةه :امت ر الات ف الف 
غ ees‏ فارع SUAS ge, Ge ge‏ التصسازعة ف 
الغالب » اتجاهاً إثر الآخر » حاكمة بالزوال الفورى , على ما بدا أنه أقصى ما بلغته 
الطليعية قيل ذلك بفترة وجيزة . ونادرا ما كانت كلمة «جديد» الخطرة تستعمل 
اا عات ٠‏ فى حين أنها قبل سنوات ولأسباب مختلفة تماماً كان من المالوف 
أن تظهر فى باريس «المجلة الفرنسية الجديدة الجديدة» أما اليوم فإن كل كتاب جديد 
وره ن اا Vaso‏ من النقد الجديد الجديد . ومن الصعب تعقب الأسماء 


والاتجاهات التى تتوالى بسرعة.جامحة , ولم ينقض سوى د ا حين كانت 
أسعاءيكل تا شاد أ نساوسن + رماو ار نرنه انها Gel alg ei‏ كنا 
نظر شباب آخرون مثل جان - بيير ريشار » أو جان ستاروينسكى إلى أنفسهم بزهو , 
باعتبارهم استمراراً للمقتريات التى أصلها أسلافهم المباشرون في ذلك الوقت 
كانت الفلسفة هی الحل المساعد الرئيسى لضخ الأفكار للنقد الاي و ل 
ف لمیر یون آل کات کے رقا ا اتی كسا راو ان > متمثلا فى 
n‏ والرجعية كانت الأطروحات التى لا يجرؤ أساتذة الأدب على خوضها 
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وتجريبها » تجد مأواها لدى الفلاسفة على نحو طبيعى . وكان هؤلاء الفلاسفة منهمكين 
في العمل على إنجاز تاليف صعب بين المذهب الحيوى لدى برغسون والمنهج الظاهرياتى 
(الفينومينولوجى) لدى هسرل » وقد أثبت هذا الاتجاه تجانسه مع الاستعمال المركب 
كقزلات الأعساى والؤعن الاما ال تلفي Gas aly. Aegon oda po ul sls lo‏ 
اليوم إلا القليل. على السطح فى الأقلء من ذلك التعاون بين الظاهراتية والنقد الأدبى , 
ولق هارت الفلسفة يشكنيا الكلمسكى الذى كاتك الظافراكية أكن مظيدن من 
مظاهرها فى فرنساء بالية الطرازء فحلّت العلوم الاجتماعية . 

لكن ليس من الواضح أى العلوم الاجتماعية قد حل محلها . ومن العسير على 
الناقد الجديد الجديد » المنحوس والنافد الصبر » أن يقرر فى أى حقل ينبغى أن 
يقضى وقت قراعته . وقد بدا خلال فترة وجيزة » وفى إثر أطروحات لوسيان غولد مان 
عن علم اجتماع «الجانسينية» فى القرن السايع عشر » وكأن علم الاجتماع كان فی 
الصدارة : وكان اسم لوكاتش ش يذكر فى الحلقات الفكرية الفرنسية برهبة ممائلة لتلك 
الرهبة التي كانت تحيط شخصيتي كيركجارد وهيغل قبل ذلك بسنوات قليلة . ثم ظهر 
كتاب «مدارات حزينة» ل «ليقى شتراوس» , فأخرجت الأنثرويولوجيا ع الاجتماع , 
من ساحة الاهتمام الرئيسى عند الناقد الأدبى » ولم يكد {Seis‏ ع لاحظطلكات 
الصعبة فى الذاتية القبلية » حتى أطبق علم اللغة على الأفق برطانة تقنية مذهلة , 
وبتأثير خفى نوعاً ما من «جاك لاكان» ؛ عاد التحليل النفسى وأعطى دفعاً لميلاد آخر 
لفرويديه جديدة يبدو آنها طابت لاهتمامات كثير من النقاد . 

ربعا كان قد فات أوان هذا الاتساع المفاجىء فى الدراسات الأدبية خارج 
إقليمهاء وتأخر امتدادها إلى مجال العلوم الإنسانية . وما يدعى «الينيوبة» الآن فی 
فرنسا , على المستوى الظاهرى ٠‏ ليس سوى محاولة لصياغة منهجية عامة لعلوم 
الإنسان ؛ وبالطبع تؤدى الدراسات الأدبية والنقد الأدبى دوراً معيناً في هذا البحث , 
ولا جديد أو متأزم فی هذا » فمحاولات الربط بين الدراسات الأديية والعلوم الاجتماعية 
شىء شائع في فكر القرن التاسع عشر من هيغل إلى تين ودلتاى . ما يبدو متازماً بين 
مؤشرات خارجية هو الإحساس بالفورية » والتنافس الملهوف الذى تخوضه مختلف 
الحقول لإحراز الصدارة . ا 

أية فائدة يمكن أن تعود بها هذه الفتنة الغاليّة ©1!ا8© على الدراسات الأدبية فى 
أمريكا ؟ كانت السخرية فى موقف مالارميه حين ألقى محاضرته فى أكسفورد تكمن 
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فى قلة وعي مستمعيه من الإنجليز بالحالة الطارئة التي ادعى أنها أقلقته . ولم ينتظر 
العروضى الإنجليزى بعض الأجانب السيئى الصيت للبدء بالعبث بالشعر » ولم يكن 
jal‏ الور ادر ال اا الاه ق ل Sls oy Bley past‏ كان 
ا ل ينارو إلى النسر الامكتدرى ادان pense‏ رالو ع الي 
iS) « Spenserian stanza‏ » مما igs‏ وريما واجهوا صعوية فى 6 
all LVI edb‏ کان ت ااام + بمسحة دار لن. فود على آهل نارن 
ولكنها أيضاً حيرت جمهوره الأجنبى (فى أوكسفورد) . وكذلك فإن الحديث عن أزمة 
التقد فى أمريكا » من المحتمل أن تبدو لحناً نشازاً أيضاً لأن النقد الأمريكى أكثر 
انتقائية » وأقل تعرّضاً للأيديولوجيا من نظيره الأوروبى . فإنه منفتح جدا على المؤثرات 
الان برك ئل حماسا فى تعريديا بالتفزة المكاؤفة تفسيها +نواننا لخواحة عضن 
الصعوية . فى التناول الجدّى للعنف الجدالى الذى نوقشت به القضايا المنهجية فى 
باريس . ونستطيع أن نستشهد بخيرة المؤرخين للإشارة إلى أن ما كان يعد أزمة فى 
الماضى » غالبا ما يظهر فى النهاية أنه لم يكن سوى موجة صغيرة » وإن كل تغير يتم 
eat‏ ار ل ال ا ا ا ا ا ا بر ا ب 
المنظور الزمانى . 

هذا القع ن الس البراشه اق اليم مكار إعجاب ٠‏ حى بل إلى ال 
التى بغر بها العقل :بارضا هن ذاه ويدفعه أخيراً إلى السبات . ويمكن الكشف 
أ ول حم مستدرات القكرية Le ots‏ يعر أناس اکن نة ا موا ا 
يكون حتى تغيراً » وتعتمد مثل هذه الملاحظات فى الطبيعة » بل إن كلمتى تغير وحركة, 
فن سد اغا عى ال القاريكية ميقا سرى استفازنة«الاتخلويق المع 
ولكنها بدون معادل موضوعى يمكن أن يشار إليه بوضوح فى الواقع التجريبى 
ال ك٠غ‏ هوا تة عو ان sie geet, a‏ التدين: في الها 5 العضونة + 
اک ل از خف ائ ای بع انت ان اللتورات الذ مشيط sity‏ 
الأدبى الحاضر 5a‏ فى حقيقته أزمة > تعيد تشكيل الوعى النقدى خو الافظل 
أى الأسوأ . لجيل ما . ويرغم ذلك يبقى هؤلاء الناس يجريونه كأزمة ويستعملون 
باستمرار لغة الأزمة فى وصف ما يجرى » ولابد لنا من وضع هذا بالاعتبار عند تأمل 
او اون ك Gh Hea‏ 
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مرة أخرى يمكن أن يعطينا نص محاضرة مالارميه فى أوكسفورد الوثيق الصلة 
بنص نثرى آخر له ؛ كتبه بعد ذلك بفترة وجيزة وفى الموضوع نفسه يحمل عنوان 
سه لون لمعا حفيداً ومن الواضح أن مالارميه يتحدث فى هذين النصين عن 
تجاريه فى العروض مع مجموعة من الشعرا اأص قرسا > ممن يسمون أنفسهم 
(دون تشجيع منه فى الغالب) أتباعهء الذين يخصص منهم بالأسماء : هنر دى رينيه. 
مورياس « قييل - غرافان - غوستاف كان . شارل موريس » إميل فيرارين ٠‏ 
دى جاردان ٠‏ البرت موكيل » وآخرين . 

وهو بتظاهر بالاعتقاد بان رفضهم الجزئى للشعر التقليدى لصالح أشكال الشعر 
الخر الآى بشعديا ومتعددة البناء» يمثل أزمة كبرى > وهذه هى العاصفة الملحمية 
ايو كى glad Le LUG‏ الو وع الو لرک نى ك يرن د 
المتأخر وواضح لكل مؤرخ أدب فرنسى ان ارس دال فی أف ما بدت رة 
إلى حد أن يبدو مضللاً تماماً » ليس فقط فى عيون جمهوره البريطاني البارد » بل فى 
عيون مؤرخى المستقبل أيضاً . فلا يكاد أحد بتذكر الشعراء بالا كرف اللوم 
وبالتاكيد فإنهم لا يحظون بالمديح على التجديد الانقجارى الذى يبدو أن مالارميه يعزوه 
لهم اعصيت الو تفافا حين يشير إلى أن مالارميه لا يبالغ فقط فى تقدير أهمية 
هؤلاء » بل أنه يتعامى عن القوى التى كان يبدو أنها ستترك أثراً باقياً فى عصره : 
فلا يشير إلا إشارة عابرة إلى لافورغ ٠‏ الذى يرتبط ارتباطاً متنافراً إلى حد ما ب 
oo‏ دی ريفيه > ولكنه » يخفق فی ذكر رامبى » ويعبارة وجيزة » يبدو أن نالا رمه 
Gla en‏ فى مبالغته بتقييم حلقة أصدقائه الأقربين » ويبد أنه يستوحى , استعماله 
لكلمة «أزمة» من الدعاية أكثر مما يستوحيه من البصيرة . 

وبرغم ذلك فإن النص لا يستلزم قراءة فاحصة جداً للكشف عن أن مالارميه يعي 
تماقا فى حقيقة الأمر . الابتذل النسبى فيما يأخذه أتباعه مآخذ الجد . فهو 
يستعملهم ذريعة للحديث عن شىء ما يشغله أكثر منهم > وهو تحديداً ؛ تجاريه مع 
اللغة الشعرية . ويأتى ما يشير إليه حين يصف الوضع الحالى للشعر ؛ إذا ما ترجمناه 
ترجمة حرة » وحاولنا تسويته بملء فراغات النص النحوية , على النحو الآتى : «لقد 
Lagi! edt‏ ء عاصفة » ويستحق الجيل الجديد الفخر لقيامه يذلك . .. فقد تفحص فعل 
الكتابة ذاته إلى حد التأمل فى أصله . أو على أية حال » إلى حد بعيد يما يكفى 
للوصول إلى النقطة التى يتساعل فيها هل كل من الضرورى لهذا الفعل أن يحدث» . 
وليس بالأمر المهم إن كان الجيل «الجديد» الذى يشير إليه مالارميه » يعنى أتباعه 
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الشباب » أم معاصريه من أمثال قيرلين » أو قيير » أو حتى رامبى ضمناً » ونحن نعرف 
بيقن » أن شيئًاً ما متأزماً كان يحدث فى تلك اللحظة ؛ جاعلا فى الممارسات 
والافتراضات إشكالية مسلّماً بوجودها  .‏ 20 

لقد فقدنا إلى حد كبير » الاهتمام بالحدث الفعلى الذى يصفه مالارميه بأنه أزمة. 
لفاك نف ادا ااام نس اهر خف خي Gi ign gb Legh‏ فى حتقيقتة 
الأزمة التى يشير إليها ay.‏ هنا > كما فى جميع أعمال مالارميه النثرية والشعرية 
المتأخرة » يتأمل فعل الكتابة حقاً فى أصله , ويفتتح دائرةٌ من الأستلة التى لم يسمح 
امن اقات كاسع وفك أ تة دن ارا حن مدت اقحال فل 
الال الات ن ها فو محم ٠‏ فى الذي فم مق الأضلى +«وويندها يننا قن 
ار ا ورین بر ج لا مد الق الاو کا 
هل يلتزم النقد بتمعن ذاته » إلى حد التأمل بأصله ؟ هل يسال عن ضرورة أن يحدث 
Gill ad‏ ؟ 

Ja التمعن يحدد فى الواقع‎ ae en ea 
ax  مييقتلا النقد نفسه . إن الفعل النقدى , حتى فى شكله الأكثر سذاجة , أى‎ 
pai ats aap te aoe Ad سيار‎ 
. فإننا فى الحقيقة نحتكم إلى درجة معينة من الانسجام مع مقصد أصلى نسميه فنياً‎ 
ونحن نلمع إلى أن الفن الردىء ليس فناً على الإطلاق . أما الفن الجيد » فإنه على‎ 
. العكس من ذلك » يقترب من فكرتنا المسبقة والضمنية لما ينبغى أن يكون عليه القن‎ 
لهذا السبب ترتبط فكرتا الأزمة والنقد ارتباطاً حميماً إلى درجة أن المرء يستطيع أن‎ 
يزعم أن كل نقد حقيقى يحدث على شكل أزمة . فالحديث عن أزمة النقد › إذن ء‎ 
فو تخل حال الى كدعا و الف الى كن حف اا :ارد اوران‎ 
الان ى تت الا بان امن كن أن تو كل ارام اللاك الاي‎ 
هة الحقب‎ gy. caida SY elie Ali... التاريفية : الفيلؤاوهية النشسية‎ 
. أو هؤلاء الأفراد لن يضعوا فعل الكتابة موضع السؤال بوصله بمقصده الخاص‎ 
اناا‎ Lusi وهذا ما يقوم به النقد الأوروبى اليوم » ولذلك يستحق أن يدعى نقداً‎ 
بل مجرد حكم وصفى‎ ٠ وأرجو أن يتضح أن هذا القول لا ينبغى أن يعد حكماً تقويمياً‎ 
خالص . أما كون النقد الأصيل عائقاً أو دافعاً للدراسات الأدبية ككل « فيبقى سؤالاً‎ 
مفتوحاً . علي أن ثمة أمراً أكيداً . وهو أن الدراسات الأدبية لا تستطيع أن ترفض‎ 
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التخار فى :دعو مهفا وك الاك فة aI‏ ورخ الا فو اران 
ea Really tie phates GY eal) ans‏ فى حقل 
اختصاصهم 

إن الاتجاه السائد فى النقد الأوروبى » سواء أكان يستمد لغته من علم الاجتماع 
أم من التحليل النقسى أم من الأثنولوجيا » أم علم اللغة أم حتى من بعض أشكال 
الفلسفة يمكن إيجازه بسرعة كما يلى : أنه يمثل هجوماً بدافع منهجى على فكرة أن 
الوعى الأدبى أو الشعرى فى كل حالة هو وعى متميز يستطيع استعماله للغة أن 
لامر الي أل قد ماه من اراي را ال وان الى اة ا 
الغليم قي الابمقعمال الدووى 'للقة ونحن نعرف أن Gls Laelia! LE‏ هن نظا 
yo Shee‏ الو ا0ا الما لري من sell‏ لار cet cll Lae‏ 
ا ا كل ل ا ا اغا رفا بل ال ا ا 
بل لأف التسيو لا وا ا ف وو تت زن اأشود الذى كاي بار 
قوفل :فلذ1:العرف ‏ لقيم کان رى ل ب الا ا ا راغا ا عن هاا 
قي غه اسي الغا الى اى اال رادو ار جت الان 
الآخرين فى القصص والحياة . وتمر الماثرة المعاصرة إلى هذه المشكلة المعمرة بطريق 
إعادة باغ الا ال ا کو و وف ها رل وی اشر وا هو 
الوا اااي الى مر بف الى الماع إا كان د (gS eget‏ | 
مهدا ادك ی و ا ا 
اا ی ف را فا سی ل ا لايق الأخطاء التى 
اكا اا رووا gee ig‏ الف قر ن اا ع ها ااه 
افتراضات ظلّت تحتّمها احباطات وضعهم الاجتماعى الخاص ومواطن ضعفه » وقبل 
إطلاق أى حكم نافذ عن مجتمع بعيد ما , لايد أن يبلور الشخص الباحث موققأ 
واضحاً قدر الإمكان عن مجتمعه نفسه . وسرعان ما سيكتشف أن الطريق الوحيد 
لتحقيق كشف المحجوب عن الذات هذا إنما يتم بالدراسة (المقارنة) لذاته فى أثناء 
gle pose Sigs SINS ea Sg ere la sigs‏ بهذا !لوقك 
بالضرورة . فرصد الآخرين وليل e Lash Cees ih‏ تؤدى إلى رصد الذات . 
تال اا ووو الحا ف أي اا راي واا ت ارخ اها 
الكانتى الفلسفى أيضاً) لا تستحق أن تسمى معرفة إلا حين تستمر هذه العملية 
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المتناوية فى التاويل المتبادل بين ذاتين . وهنا تنشاً تعقيدات عديدة , لأن الذات 
ال cil See‏ أكثن تيان من الذات المرصودة , وفى كل مرة يفلح فيها الراصد فى 
تأويل ذاته فانما ٠ La ysis‏ ويزداد تغييره إياها حين يزداد اقتراب تأويله من الحقيقة . 
ads US Oh jad‏ للذات المرضونة نتطلن تقديوا pb at WIG‏ الذات الراضيدة »ويد أن 
هذه الفطلدة Glad Gast‏ وا اد الت هدد وا :قل تاع ن 
يقوم فى الواقع بفعل الرصد » ومن يقع عليه فعل الرصد . ويميل كلا الطرفين إلى 
الانصهار فى ذات واحدة حين تختفى المسافة الأصلية الفاصلة بينهما » وسوف يتضح 
ثقل هذا التطور مباشرة إذا سمحت لنفسى بالانتقال » للحظة وجيزة » من النموذج 
الانثروبولوجى إلى النموذج التحليلى النفسي أى السياسي . ففي حالة التحليل الأصيل 
للنفسى ٠‏ يعنى هذا النموذج أنه ليس بالإمكان الح نن حل وف مل 
وبالتالى ينشاً السؤال الهرر هذا ٠‏ من يجب أن يدفع لمن > وعلى الصعيد السياسى » 
لاكن أن تظلون ايهنا السؤال الوك امسا تل من حت أن تتفل من 

إن الحاجة إلى حماية العقل مما قد يصير دواراً خطيراً 5 8716لا دواراً للعقل 
المرتهن فى تراجع لا اللانهائى . تتطلب العودة إلى منهجية أكثر عقلانية . وتستمد 
مغالطة التأويل النهائى الفريد وجودها من مسلمة الراصد المتميز الأثير : ويؤدى هذا 
بالمقابل › ألى التذيذب اللانهائى فى حالة الاحتجاب المتبادل بين النوlات Intersubjective‏ . 
وهرياً من هذا المأزق » يمكن للمرء أن يقترح نسبية جذرية تعمل بدءاً من أكثر 
اكرات الح اة والتصاقاً فى السلوك البشرى إلى أعلاها وأكثرها 
عمومية فلم تعد هناك منطلقات يمكن أن تعد متميزة أو آثيرة على نحو قبلى . وما من 
ea‏ ل کی و لبنى أخرى > وما من مسلمة للتراتب الأنطولوجى 
(الوجودى) يمكن أن تكون مبداً منظماً تستمد منه بعض البنى وجودها على تحو ما 
ا oe IG «ING‏ من مار ا“ ق اا 
ل eS e RE‏ 
ف ا او الان da gh‏ لا ف اتا فر كى الها اهارن ف 
تأويل اعتباطى يحددها . وتعتمد الوحدة النسبية للأساطير التقليدية , دائماً على وجود 
وجهة نظر متميزة ينكر بمقتضاها المنهج وجود التعالة إصيلة شمر . يقول ليقى - 
شتراوس فى «النيىء والمطبوخ» : «على خلاف التأمل الفلسفى الذى 5 العودة إلى 
الأصل » تهتم الفعاليات التأملية التى تنطوى عليها الدراسة البنيوية للأساطير 
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بالأشعة الضوبية التى تصدر عن نقطة «يؤرية ea‏ هذا المنهج منع 
هذه اليؤرة الافتراضية . aa‏ کا ةرا de gucall Lisl g»‏ . ريما تكون المقايسة 
باليصريات مضللة > لأن كل شىء فى الدب يتوقف على المنزلة الوجودية التي تحتلها 
النقطة البؤرية . وتزداد المسالة د Tal‏ ء الذات بوصفها 'لذات 
المكونة . 

لقد هيات هذه الملاحظات للانتقال من الأنثرويولوجيا إلى حقل اللغة » ويالتالى › 
الى لاف فل اا ال كی الاراكن ديرا تسا رفن اماس انا 
Cal SUS aah‏ الشتعون الى مر ضنوه.. وريد فد ١|‏ القهنا رخن افيس قي 
اللغة الوسة مقن اسهكانة حمل امير E le ps, Oy‏ 
وفى جعل الإشارة الفعلية تتطابق مع ما تشير إليه . وإن من الخصائص المميزة للغة 
أن تكون قادرة على إخفاء المعنى وراء إشارة مضللة , مثلما نخفى الغضب أو الكراهية 
وراء ايتسامة وأن اللعنة التى تميز اللغة كلها أنها ما أن تدخل فيها علاقة يتبادلها 
E e a eg gl oe ato‏ الرضياك إن 
تعبر عن نفسها دون أن تختفى ورأ ستارة اللغة التي تكون عالماً tates‏ االات 
Sag aaah paces Bok EK gia aN eta cial‏ لق ل 
اليومية, لايوجد موقع امتياز قبلى للإشارة على المعنى , أو للمعنى على الإشارة : 
بل إن على فعل التأويل دائماً أن يقيم هذه العلاقة بالنسبة إلى حالة معينة بين يديه . 

إن مهمة اللغة اليومية مهمة «سيزيفية» » مهمة بلا نهاية ولا تطور » لأن الآخر حر 
دائماً فى جعل ما يريده مختلفاً عما يقول إنه يريده » وهكذا 5 تشترك منهجية 
الأنثرويولوجيا البنيوية ومنهجية الالسنية ما بعد سوسير بمشكلة التعارض القائم فى 
داكل الغلاقة الكنارلة بين الذواك «ومظها Gide pass Sle Gayle ple GIS‏ 
ا هل ال هة فاده رة أو و مرا عى عد ال ان 
يتصور وجود META-LANGUAGE 42,345 Wi!‏ بلا متكلم » لكى يبقى عقلانياً . 

من المفترض أن الأدب شكل من أشكال اللغة . ويستطيع المرء أن يزعم أن جميع 
أشكال القن الأخرى » بما فى ذلك الموسيقى > هى فى الحقيقة لغات أدبية أولية . 
وهذه » فى حقيقة الأمر » كانت أطروحة مالارميه فى محاضرته فى أكسفورد › مثلما 
هى أطروحة ليقى- شتراوس حين يذكر أن لغة الموسيقى » من حيث هى لغة بلا متكلمء 
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تكاد تكون اللغة - الواصفة (أى الشارحة) التى يحلم بها علماء اللغة » وإذا كان على 
الموقف الجذرى الذى اقترحه ليقي - شتراوس أن يظل قائماً » وإذ لم يكن لسؤال 
البنية أن يطرح إلا من وجهة نظر لا تتمتع ذاتها بأى امتياز ‏ وإذن لصار من الملزم 
ال او و ور اا 0 
RENN a gical ly sang‏ ال لله وعد كح م قاد الاي الو 
تماماً » فلكي يتخلصوا atu Ge‏ ا 
والمعنى sl)‏ بين الدال والمدلول) يطغى فى الأدب على نحو ما يطغى فى اللغة اليومية . 

وهذا بالضبط ما كان يقوم به بعض النقاد المعاصرين بوعى إجمالا . فالنقد 
Sy tater Gest) Sly as a el‏ وف كا اعات اها 
فك الأنى لقة ذاك ا م ال Gael‏ ت ضاخ ان يعن ادعات 
اا اه اا امت رر ترفن وا وا ك ا عات 
ماعات yeas ley aaa‏ ها بتي د ا ای اا ف 
عجان وافتهان يصبورة ؤاتفة تكاس الات ال الأصنالة + فى بحين انها فى 
واقع الأمر ليست سوى قناع أجوف يحاول أن يغطى به وعى مهزوم محبط على سلبيته 
tes‏ 

رها وق لقص ال غل هوالت نحا ن اا دة التقاد المتضوية ع 
مصطلح «رومانسى» التاريخى . ولهذا المثال أيضاً : فضيلته فى كشف المخطط 
التاريخى الذى يعملون فى داخله » والذى لا يُذكر صراحة دائماً . إن مغالطة الاعتقاد 
باحتمال المطابقة بين الإشارة وا معنى ٠‏ فى لغة الشعر » أو فى الأقل » إمكان ربطهما 
ببعض فى توازن حر ومنسجم نسميه الجمال , > ليست سوى خديعة رومانسية . قوحدة 
المظهر (الإشارة) والفكرة (المعنى) - إذا استعملنا الجهاز الاصطلاحى الذى نجده عند 
منظّرى الرومانسية حين يتحدثون عن المظهر 9أ566 والفكرة 1068 - إنما هى 
أسطورة رومانسية تجسدت فى الأطوار المتواترة ل «الروح الجميلة» . فالروح الجميلة 
٠ 57806 98‏ وهى موضوعة سائدة ذات أصل تقوى فى أدب القرنين الثامن عشر 
والتاسع عشر تعمل ٠‏ فى الحقيقة . بوصفها مجازاً لغوياً من نوع متميز » ومظهرها 
الشارحى متف حال فن وم ال ای ارمق فرووة lauds (Feu‏ فى الات 
em oll abil‏ إن دل من أن تكفيه هن الأظان : تفي عليه موازانة حه ين 
الشفافية والغموض . وهكذا تتيح للنار المقدسة سد أن تحرق › 
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ويجسد الخيال الرومانسى هذا المجاز أحياناً بصورة شخص » أو أنثى أو ذكر ؛ أو 
خنثى » ويوحى بوجوده ذاتاً تجريبية فعلية : ويفكر المرء على سبيل المثال » ب «جولي» 
لروسو » و «ديوتيما» لهولدرلين › أو بالروح الجميلة التى تظهر فى «ظاهراتيات الروح» 
لهیغل » وفی «فلهلم مایستر» لغوته . 

عند هذ النقطة يستبد بالناقد الذى يكشف الحجب من فولتير وصولاً إلى الوقت 
الاك اعرا قتاع باك طا ها( كى هوات اة هن 
موضع سخرية حين تزرع فى التربة الوقائعية فى عالمنا الساقط » ويمكن رؤية الروح 
الجميلة طالعة من الخيالات التى يسمو بها الكاتب بعيوبه ونقائصه , إذ تكفى إزالة 
الوحدة » مؤقتاً ٠‏ نحن العالم الخيالي الذى توجد فيه لجعله يبدو أكثر سخفاً من 
«كانديد» . ولقد كان بعض المؤلفين , الذين يكتبون فى صحو الأسطورة الرومانسية › 
على وعى كبير بهذاء ونستطيع أن نرى بعض التطورات فى واقعية القرن التاسع عشرء 
فالمعالجة الساخرة للمجاز «الرويسوى» عند ستتدال» أو للمجاز الدونكيشوتي عند فلوبيرء 
أى المجاز «الشعرى» عند بروست ؟ يمكن تأويلها على أنها كشف تدريجى الع oo‏ 
المثالية الرومانسية . ويؤدى بنا هذا إلى مخطط تاريخى تمثّل فيه الرومانسية » إذ صح 
القول » أقصر نقطة خديعة فى ماضينا القريب , بينما يمثّل القرنان التاسع عشر 
والعشرون انبثاقاً تدريجياً من هذا الضلال » الذى يبلغ ذروته فى اختراق العقدين 
الأخيرين الذى يدشن شكلاً جديداً من اليصيرة والوضوح هو علاج الخلاص من عذاب 
مرض الرومانسية . ويتصفية ما يبدو خاماً جداً فى هذا المخطط التاريخى » يغير 
بعض النقاد ا ری هذه الخركة فى داخل وفى كاتي واجد »> ويكشوف كيرف 
Se‏ فيه 'تطون.رواتى ما + قهماً أفضل »موصقة عفلية مائعة دن الاجتهاب والكفف 
الجزئى عن الاحتجاب . ولا تجرى هذه العملية فى اتجاه واحد بالضرورة .من الخديعة 
إلى النضبيزة « Sar Ub‏ أن تكو هتاك LUBY! Ge shee Gal‏ والايادلات Tg‏ 
AGIs crea CS gga teh call Jaa tay Sell aa els xe‏ 
يصير الأدب غاية ذاته » ويصل إلى أصالته » حين يكتشف أن المنزلة الرفيعة التي 
ادعاها للغته لم تكن سوى اسطورة pc‏ ى > مع 
قصده فى كشف الاحتجاب الحاضر شعورياً « US‏ أوخوعا > فى ذهن الكاتب . 

هذا المخطط قوى ومقنع . قوى فى الحقيقة بما يكفى للوصول إلى جذر المسالة 
اقا es ey op Bleed Aa‏ حون ا سا 
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أما القصو هن هلاخطات فان guts‏ الى يعض الأستاب الك تدغونا إلى ee‏ مفهوه 
be GUY! ple yall Si Glad Luks hacen (i sill gi) Gail‏ 
ill cai‏ وح ad‏ ا6 ها dante fos LAS ٠‏ تتن قل الان إلى حه 
الوصول إلى الأصل "Jusqu’en lorigine”‏ . 

ولأسباب إقتصادية » ستكون نقطة انطلاقى منحرفة قليلاً لأن الطريق الملتوى فى 
Lule « Juall Lal‏ ما يكون أقصر من الطريق المستقيم » ولابد أن نسال أنفسنا فيما 
إذا لم تكن هناك بنية معرفية متكررة تتسم بها الأحكام التى تطلق فى ظل مزاج الأزمة 
ويلاغتها . ولنئخذ مثالاً على ذلك من الفلسفة . ففئ ما بين 7 أيارى ٠١‏ أيار 1570م , 
ألقى ادموند هرسرل مؤسس الفينومين ولوجيا (الظاهراتية) فى قينا محاضرتين 
يعنواق «الفلنسفة:وآزمة العلوح الاثمنانية الأوربية» ثم غير الفنوان Load‏ بعد إلى ٠ار‏ 
العلوم الإنسانية والفلسقة» ‏ لكى يؤكد على أولوية مفهوم الأزمة . والمحاضرتان هما 
المادة الأولية لما صار فيما يعد أهم عمل من أعمال هو سرل ؛ وهو الكتاب الموسوم 
ب «أزمة العلوم الأوروبية والظاهراتية المتعالية» : وهو يشكل الآن المجلد السادس 
من أعماله الكاملة التى حررها وليم بيمل . وفى هذه العناوين المتعددة بقيت كلمتان 
بلا تغيير هما كلمتا «أزمة» و«أوربية» . ومن تفاعل هذين المقهومين تنكشف البنية 
المعرفية لمفهوم الأزمة انكشافاً تاماً . 

إذا قرأ المرء هذا الخ حوس Bel os Ra Ot SAT Met GU a‏ 
المشطرف: اأذقلة يكوتةقونا وماشاونا مها . فكثير مما هو مذكور فيه dhl! gary‏ 
بما هو معاصر لنا اليوم . ولم تكن مجرد نزوة لغوية أن تظهر الكلمة الفاغ ال 
كشف الاحتجاب » التى أريدلها أن تقوم بمهمة كبرى , فى Gall Wha‏ برغم كون 
السياق الذى تستعمل فيه الكلمة > وهی تصف ما بحدث للانسا ن النظرى المتفوق حين 
يلاحظ الإنسان الطبيعى المتدنى . يوحى بالكثير جداً . وهناك ملاحظة حديثة جداً في 
وصف هرسرل للفلسفة بأنها عملية يمكن من خلالها أن تصير الافتراضات الساذجة 
فى متناول الوعى عن طريق فعل فهم نقدى للذات . ويفهم هوسرل الفلسفة فى الأساس 
على أنها تأويل ذاتى نمحو فيه ما يسمي ڊ »اiحaتşجlب Î « «SelbstverhulItheit‏ 
ميل الذات إلى إخفاء الضوء الذى تلقيه على ذاتها شو العرفة الف من 
الموقف التأملى باستمرار . الذى يمكن أن يتخذ من الفلسفة نفسها E‏ له . وهو 
يصف الفلسفة يكونها مقدمة ة لنوع جديد من الممارسة:» ويأنها «نقد شمولى للحياة GIS‏ 
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ولأهداف الحياة كلها » وللأنظمة والإنجازات الثقافية التى خلقها الإنسان» . ويالتالى 
«فهى نقد للإنسان نفسه » والقيم التي تغمره شعورياً اورا 

ريما أغرى هذا الاحتكام المقنع للاحتراس النقدى الذاتي مستمعى هو سرل 
وقراعة المعاضيرين نان" نديزوا ليوسرل ظهر المحن: فيطبقوا نقده الفلسفى على نصه ‘ 
ولاسيما فى الفقرات المتعددة التى تصير فيها الفلسفة مصدر تفوق تاريخى للإانسان 
الأورويى › ورل يتكلم مراراً عن الثقافات غير الأوربية بصفتها «بدائية» تسيق 
العلم » وتسيق الفلسفة . وتهيمن عليها الأسطورة . وغير قادرة يطبيعتها على وضع 
مسافة فاصلة لا يقوم للتأمل الفلسفى أساس من دونها . وهذه ٠‏ برغم كونها فلسفة 
من حيث التعريف , باعتبارها تأملاً غير محدد بالذات ٠‏ تؤدى بالضرورة إلى شمولية 
تجد معادلها العيني » الجغرافى فى تكوين جماعات تتجاوز الطبيعة » كالجماعة 
التى ندعوها «أوريا» مثلاً » لماذا يجب أن يتوقف هذا الامتداد الجغرافى » مرة واحدة 
وإلى UY!‏ » عند حدود المحيط الأطلسى وقفقازيا ¥ تقول هوسبيبرل هن ذلك Ne‏ 
EE E E N E E‏ 
هوسرل حين يحذرنا ٠‏ بأنبل النيات » بأتنا يجب ألا نفترض احتمالاً مأخوذاً من 
المواقف الأوروبية على ثقفات غير أوروبية . ولم يتم وضع وجهة النظر الأثيرة عن 
الشعور الأوروبى ما بعد الهيليني موضع السؤال أبداً ولم يضطلع بمهمة الفحص 
المحدد الحاسم » الذى يعتمد عليه حق هوسرل نفسه في أن يسمي نفسه فيلسوفاً ظ 
كما يقول . ويصفته أوربياً » يبدو أن هوسرل يتهرب من النقد الذاتى الضرورى › 
الذى هو سابق لكل حقيقة فلسفية عن الذات » وإنه ليقترف الخطاً نفسه الذى لم يقترفه 
روس حين تجنب بحذر إعطاء مقهوم الإنسان الطبيعىء الذى هو أساس الأتثرويولوجيا 
عنده ‏ أية مرتبة تجريبية مهما كانت . ودعوى هوسرل فى التفوق الأورويى لا تكاد 
cas‏ اليوم إلى نقد » إذ مادمنا نتحدث عن إنسان ذى إرادة طيبة متفوقة » فيكفى أن 

نشير إلى الشفقة التى تنطوى عليها هذه الدعوى فى الوقت الذى توشك فيه أورويا على 
أن تدمر نفسها كمركز باسم الدعوى غير المضمونة فى أن تكون مركزاً . 

لكن المسالة تتجاوزر الموقف الشخصى . فحين يتحدث نص هوسرل فيما كان فى 
المقيقة أزمنة شخصية وسياسية طارة »غم فق شكل أكثر ععومية من الأرمة , 
يكشف هذا النص بوضوح ساطع بنية الأحكام . التى تحددها الأزمة . وهو يسس 
حقيقة مهمة » وهى أن المعرفة الفلسفية لا تتحقق إلا إذا التفتت إلى ذاتها . 
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لكنها سرعان ما تواصل القيام بالنقيض فى هذا النص نفسه إن بلاغة الأزمة تذكر 
حقيقتها الخاصة بصيغة خطأً . فهى عميا alse‏ عن رؤية النور الذى تطلقه . ويمكن 
القول إن الشىء نفسه يصح على «أزمة الشعر» » عند مالارميه ؛ الذى كان نقطة انطلاق 
نا فى البداية » وإن يكن إيضاح الاحتجاب الذاتي عند إنسان ساخر مثل مالارميه 
أكثر تعقيداً بكثير من إيضاحه لدى إنسان نزيه على نحو مذهل مثل هوسرل . 

إن سؤالنا » في الحقيقة › لهو الآتى : كيف يصح هذا النمط من الاحتجاب الذاتي 
الذى يصاحب تجربة الأزمة على النقد الأدبى ؟ كان هوسرل يوضح الضرورة الفلسفية 
ف وع ا لطا اوي الاو خوك الشزال ٠‏ كه ك + هو نفسيه + متفاسنا Lalas‏ 
غ فاه الو وغل تحرف باكر الطرى نشوا مق اله ف اا ا 
التى فهم فيها أولوية ما هو فلسفى على المعرفة التجريبية . لقد كان يذكر المكانة الأثيرة 
التى تبوأتها الفلسفة بصفتها لغة أصيلة . ولكنه ينسحب فى الحال من متطلبات هذه 
Glia get dey. ae aes ea dey‏ كان تناد els Sau)‏ 
UG epee I ea Recall‏ هة اى اعا ركه حن 
من النتائج التى تترتب على انقطاعهم عن المصدر الذى يستقون منه بصيرتهم . 

أما بالنسبة الى القضية المتعلقة باللغة , ol‏ عدم الاتفاق بين الإشارة والمعنى , 
فهى بالضبط ما يؤخذ مأخذ التسليم فى نوع اللغة التى ندعوها أدبية . فالأدب » خلافاً 
للغة النومية؛ بيدا ذ فى الطرف البعيد من هذه المعرفة , أى أنه الشكل الوحيد من أشكال 
اله Byars Naat ER ya GIN susie gt‏ نا تدرف على 
نحى مضلل تواق إلى توكيد العكس . ومع ذلك تنبثق الحقيقة فى المعرفة القبلية التى 
نملكها عن الطبيعة الصادقة للأدب حين نشير إليه بصفته خيالاً 216100 . لقد وصفت 
جميع الآداب نفسها »› يما فى ذلك أدب اليونان القديمة . يكونها موجودة يصيغة خيال. 
فقي E‏ ا الواوى ان يصمح الحرب 
ا . ويصور جمالها . قبلياً . جمال جميع المرويات 
كوحدات تشير إلى طبيعتها الخيالية . إن الأثر المرآوى الذى يتأمل ذاته » والذى يؤكد 
فيه العمل الخيالى » بسبب وجوده نفسه » انفصاله عن الواقع التجريبى › واختلافه : 
GL gt ue Gs‏ ی ای انی ب ی یکل الحا ا ا 
هو مايميز العمل الأدبى فى جوهره . فهو دائماً مناقض للتوكيد الضمتى لدى الكاتب 
في أن القراء يقللون من قيمة الخيال حين يخلطونه بالواقع الذي انفصل عنه انفصالاً بائناً . 
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لقد جعل روسو «جولى» تكتب : «إن عالم الأوهام هو وحده الجدير بأن يقيم فيه 
الإنسان » وكذلك تكون عدمية البشرية حيث لايكون جميلا خارج الكينونة الموجودة 
بذاتها , إلا ما ليس له وجود» . 

(هيلويزه الجديدة » طبعة بلياد الثانية . ص ؟19) . 


وإن المرء ليسيء فهم هذا التوكيد لأسبقية القصص على الواقع » والخيال على 
الإدراك » تماما إذا ما اعتبره تعبيرا تعويضياً عن قصور أو إحساس ناقص بالواقع . 
وهى مما ينسب إلى شخصية قصصية خيالية تعرف كل ما يجب أن يعرف عن السعادة 
الإنسانية وتوشك أن تواجه الموت برباطة جأش سقراطى › وهى تتجاوز فكرة الحنين 
cualale «Gall gh‏ مجه الرغية وذها اساسا للوجون الذى يتخلى هن احكبال 
الإشباع . وفى مكان أخر يتحدث روسو بالفاظ مشابهة ن الع القصصى 
)le néant de mes chiméres)‏ : «لی انقلیت جمیع احلامی إلى واقع pi oud.‏ 
بعدم الرضا ‏ وأوددت أن ظلّ أحلم . وأتخيّل , وأرغب . فأنا أجد فى داخلى فراغاً 
اجر ا وا اا قىد خن لتك إلى م او اها ا سف إلى 
اراک کن ل ماضن من اتاب اله 

يمكن أن نسمى هذه النصوص تصوصا رومانسية » ولقد اخترتها عامداً من 
حقية واحدة ٠‏ ولكاتي بعده الكثيرون من أكثر الكتّاب انخداعاً . غير أن المرء يتردد 
فى استخدام مصطلحات مثل الحنين أو الرغبة › لأن كل حنين وكل رغبة هى رغبة 
کے ها ار کک ا :اا ف فار ت کن کات کی ا ل ای 
aie geet‏ . وتظلّ اللغة الشعرية تسمى هذا yal‏ ل فقوم يتحو أبداً le‏ 
حنين روسو لن تكلّ عن تسميته مراراً وتكراراً . وهذه التسمية الدائمة هي ما تُسميه 
أدباً . وعلى نفس التحو الذى تنشا فيه الغتائية الشعرية فى لحظات الهدوء » وفى غياب 
الانفعالات الفعلية , ثم تستمر في ابتكار انفعالات خيالية لخلق الوهم بالاستذكار , 
يبتكر العمل الخيالى موضوعات خيالية لخلق الوهم بواقع الآخرين . غير أن الخيال 
انى رة :4 برت تا وها خا روو لن كفا الح يل اله 
مكشوف الحجب منذ البدء . وحين يظن نقاد الأدب المحدثون أنهم يكشفون حجب 
الأدب » فإنه فى الحقيقة يكشف الحجب عنهم . لكن مادام هذا يحدث بصورة أزمة 
بالضرورة » فإنهم يتعامون عما يجرى فيهم . وفى اللحظة التى يدعون فيها الخلاص 
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من الأدب يكون الأدب قد حل فى كل مكان : فما يسمونه الأنثرويولوجيا » وعلم اللغة , 

والتحليل النفسى» ليس سوى الأدب وهو يعاود الظهور » مثل رأس الهيدرا » فى المكان 

الو ان ی اال د ا اک ن 

«عدمية الأشياء الإنسانية» . ولكى لايرى المرء الإخفاق كامناً في طبيعة الأشياء » فإنه 

يفضتل أن يضعه فى الذات «الرومانسية» الفردية » وهكذا يتراجع إلى ماوراء مخطط 
تاريخى , > مهما كان ملحمياً ورؤيوياً ٠‏ فإنه مطمئن ومريح . 


لقن كان ,على ف اوا ي و ك الف ايى الكل رالات ك 
يقول هى بؤرة افتراضية وضعها العلماء لإضفاء التماسك على سلوك الموجودات . 
وتنجم الاستعارة فى حكمه فى أن القعاليات التاملية [للبنيويين] تهتم بالنور الذى 
يصدر عن نقطة افتراضية ...» عن القوانين الأولية فى الانكسار البصرى . والصورة 
أكثر جذباً للأنظار , مادامت تتلاعب بالخلط بين المواضيع التى يتخيلها عالم الطبيعيات 
والموجودات الخيالية التي ترد فى اللفة الآدبية . فاليؤرة الافتراضية بنية موضوعية 
ذانفة ای کا عا ع عا isl Adal ted Gays Gea‏ 
ف ا oleae) Rat‏ ا مى واه ا افا ا 
نقيصة عا د یا الو الان تقو دلي در فال فاو 
الافتراضية , هى مجرد عدم .ولا يهمنا عدمها إلا قليلاً جداً ‏ مادام فعل العقل 
الف دل عه و iin Bia‏ 
ولا يصح الشىء نفسه على المصدر الخيالى للقصص والخيال . فهنا تكون النقفس 
الإا ف داف هو دال وك الكمال المشكن اه ا 
للفراغ . يؤكد ذاته عدماً محضاً وهى عدمنا الذى تلوك ذكره ذات تنوب عن عدم 
استقرارها . إن وأد ليفي شتراوس للذات مشروع تماماً كمحاولة لحماية المنزلة العلمية 
التى تبوآتها الإثنولوجيا ٠‏ ويؤدى ٠‏ للسبب نفسه » مباشرة إلى السؤال الأكبر عن 
الكانة الخو لاطا لات رمن دالا مصاع حفر قي 
الأنثرويولوجيا الفلسفية دون النظر فى الأدب 4a yea) Lgi Laue‏ | 
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الشكل والقصد 
فى 
النقد الأمريكى الجديد 


sly ما لايزيد على عشر سنين كان على المقارنة بين النقد الأمريكى‎ a 
. فى الأرجح أن تركز على الاختلافات بين المقارنة الأسلويية والتاريخية فى الأدب‎ 
, وفى تقييم ما ثابر النقد الأمريكى على الحصول عليه فى الاتصال الحميم بأورويا‎ 
يود لو ألح على على التوازن المتحقق فى بعض أفضل الأعمال الأوربية بين المعرفة‎ 
الا والإحساس الأصيل بالشكل الأدبى » ولأسباب » هي نفسها جزء فى‎ 
التاريخ › لم يتحقق هذا التاليف إلا نادراً فى أمريكا . فالتاريخ العقلى الذى أصله‎ 
«لفجوى» والذى كان بالأمكا ن ضمه إلى الاحساس الأورويى لار هع الخ‎ 
الأمريكى بالشكل كان الاستثناء وليس القاعدة . والتأثير السائد للنقد الجديد » لم يكن‎ 
قادراً على تجاوز اللاتاريخية التي وجهت نداناته .. وبالتاكين كان هذا الفجز واخدا من‎ 
. الأسباب التي حالت دون أن يسهم إسهاماً كبيراً برغم أصالته المنهجية المرموقة وصفائه‎ 


يمكن للمرء أن يفكر بالطرق العديدة التى أسهم فيها الاتصال الحميم بالمناهج 
الأوروبية فى توسيع المقارنة النقدية الجديدة . ولم تكن الفرص غير مواتية Jal‏ هذه 
الاتصالات . ولقد قضى بعض أهم ممثى المؤرخين | ٠ Crary gt‏ وبعض أفضل ممارسى 
الأسلودية فن الفاضحرين كتير من أوقاتهم فى أمريكا دففكن أن تقكر 1 eh yin‏ 
اورباخ» ‘ «ليموسيتزر» ٠‏ «جورج cul gs‏ ‘ اقات وة ‘ «رومان حجاكويسن» 
وكثيرين أخرين . وكون تأثيرهم بقى حبيس حقل اختصاصهم يؤشر كيف أن من 
الصعب كبح العوائق التى تبقى مختلف الأقسام > فی جامعاتنا > منفصلاً بعضها عن 
يعشن :وريما كانت الشكاكنية الأمرركرة يطاحة الى هذا العزل اتكمية اما وهنا 
كانت الحالة » حتى حين يكون النقد الجديد قد بلغ ذراه » فقد بقى حبيس حدوده . 
labs GS,‏ له ذلك دون أن يكون عرضة للتحدى على نحو جاد : 

كان يمكن لهذا ole Ot uel‏ من عن الاو :ی ان شل حا ای 
إزعاج النماذج التقليدية فى الدراسات الأدبية . أما اليوم . فقد فات أوان إحداث هذا 
النوع من المواجهة . قد يأسف المرء على ذلك » غير أن تحليل الأسباب التى حالت دون 
هذه المواجهة مسالة أكاديمية خالصة . وعلى طوال السنوات الخمس الماضية حدث 
تغيير بالغ هنا وفى الخارج «ووضع قضية الدواسات الأديية كايلة في ون ميغلت 
وسواء أكان أمريكياً ٠ Liesl al‏ وسواء أتجه إلى الشكل أم إلى التاريخ » فقد أقيمت 
المقاريات النقدية الأساسية للعقود الأخيرة على أساس الافتراض الضمنى فى أن 
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الأدب نشاط مستقل عن الذهن . ويتعرض هذا الاستقلال الآن مرة أخرى إلى التحديد 
بنجاح . فالبنيوية الفرنسية المعاصرة تطبق النماذج المنهجية المأخوذة فى العلوم 
الاجتماعية (ولاسيما الانثرويولوجيا والألسنية) على دراسة الأدب » كما يمكن ملاحظة 
اتجاهات مماثة فى اهتمام ألا ا اسك اله ةا اة ا تة 
والسياسية والنفسية » التى لم تكف عن الحضور , > بل بقيت فى الخلفية . من السخرية 
أن التوحيد الذى طال انتظاره بين النقد الأوروبى والأمريكى يبدو أنه يغير اتجاهه . 
واي مكن يشكل استتطاق راشكالى لاستقلال الأدب كفعالية جمالية . 


ويمكن الترحاب بهذا الاتجاه ؛ ترحاباً ليس مما يخلى من نقد . فهو يفرض إعادة 
امكهان.طويل فاك Si cies Sy)‏ اقلم غليها li, Saat‏ سوفن الؤكد 
إطلاقاً أن الشكلانين الأمريكين قد فهموا هذا الوضع ؛ فقد يكون اعتقادهم مبنياً على 
تصورات قبلية مأخوذة أصلاً عن نماذج غير أدبية . ونوع الاستقلال الذى تجب إقامته 
ف (a ghee‏ شين كتف ناكا دان أن يحب ان Bi aise Se‏ 
كه مسطاته الال هما دل كان ر اوا ت ie epee (abe‏ 
وا ل اغا الت وی ی اا انل کے اا Sn less‏ 
الأسكلة التي تفي اة على هذه الق قان الل رين الشكل:والقصه تق 
طريقة ممكنة فى المقارية . 

يمكن أن نأخذ ملاحظة عالم الدلالة الإنجليزى «ستيفن ألمان فى عمل له حول 
الأسلوبية فى القصص الفرنسى » نقطة انطلاق لنا . كان ألمان منقاداً إلى نقاش منهج 
ليوسيتزر . ويتحدث عن التوبيخ الذى كان يواجه به «سبتزر» بين حين واخر ؛ وهو 
تجديدا أن تحليلاته الفيلولوجية الموضوعدرة بوضوح هى فى الحقيقة تيريرات عقلية قيلية 
للاعتقادات العاطفية التي تمسك بها سلفاً . 


تقول الان الف أتكو البووفيسون سكتزو هدا Sly Ryde cles!‏ حى لو كان 
صحيحاً . فإنه لن يؤثر فى قمة المنهج تأثيراً حقيقياً . ويقدر ما يكون التوضيع نهائياً . 
فإن ترتيب اتخاذ الخطوات ليس بالأمر المهم . والمسالة الأساسية هى أن رايطاً أقيم 
بين الخصوصية الأسلويية » وجذورها فى نفس الكاتب » ويين التجليات الأخرى للعامل 
عزلتها » وربطها بنواح أخرى من تجربة الكاتب ونشاطه» . 
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بتأويل هذا التوكيد بطريقة معينة - ليست بالضرورة الطريقة التي يقصدها السيد 

ا که ی اسار ی ا ا اا ع لكات 
وبين الصفات التى تنتمى إلى الأبعاد السطحية الغة » مثل الخواص الصوتية والوزنية 
وحق ااا ی GS‏ ا اک ل ا و ر 
E a a E‏ 

إن الصياغة مغرية لأنها تبدى فى غنى عن البحوث المغامرة التى تمتد إلى مناطق 
مظلمة فى الذاتية البشرية . وتضعنا فى مكان مضىء ودقيق يمكن فيه تمييز الخواص 
وحتى قياسها . لكن هل يمكن لنا أن نأخذ هذه الاستمرارية بين العمق والسطح » وبين 
الأسلوب والموضوعة مأخذ التسليم ؟ أليست بالاحرى أكثر القضايا التى يجب أن تعنى 
ا ا ا 

فى عمل آخر - تاريخى وموضوعاتى أكثر مما هو أسلوبى خالص - أعنى كتاب 
«المحاكاة» ل «أيريك أورياخ» ؛ نرى المؤلف . وهو يتحدث عن التوتر الموجود فى الأدب 
الغربى بين التقاليد الانجيلية والهيلينية ؛ يصف الأدب الغربى بأنّه «صراع بين المظهر 
wall‏ والمعنى الذى يتخلل الحس المسيحى بالواقع منذ البدء . ويالحقيقة فى 
شموليتهاء!'! . وكما هو واضح من السياق , فإن «المعنى» الذى يلمح اليه آورباخ هنا 
ن فو الكل الان اتاو لض ول ا لا ان الي Saag‏ احقار 
الا و ی ا الامر كنا يقرل :كان دواسة 
افر ال ال فى ضفل الاكلويسة لمكن أن Nee‏ الف 
الموضوعات » طالما أنهما » وعلى الأقل فى الأدب الغربى ٠‏ يفصل بينهما اتقطاع 
جذرى لا يمكن لأى جدل (ديالكتيك) أن يردم هوته » وقد يكون من الأهمية القصوى فى 
هذه الحالة » أن نعرف ما اذا كانت م قله الحوودنه N EAE‏ 
مادام كل منهما ينتهى بنا » فى كل حالة » إلى المعسكر المقابل . 

من السهل أن نرى على أى أنواع الوحدات يصح وصف ألمان إذ تجد بعض 
الوحدات التى يمكن أن يقال عنها إن معناها التام مساو لكلية مظاهرها الحسية . 
فعند الإدراك الحسى المثالى . المجرد كليا فى التعقيدات الناجمة عن تدخل الخيال : 
انقو معن كله عسو اله إلى كلنة او ای و وا ت 
الموضوعات الطبيعية » ولكن حتى الوعى الحدسى الخالص جداً لا يمكن له أن يدرك 
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دلالة موضوغ ما ؛ لنقل مثل «كرسى» ما لم ia‏ معنن الوصك اشازة إلى الاستعمان 
الموضوع له › أى أن Sal‏ وصف للإدراكات الحسية لموضوعة «الكرسى» ستبقى غير 
ذات معنى SE. a‏ المرء فى وظيفة الفعل الممكن الذى يحدد ذلك الموضوع , 
وهو تحديداً nei Les‏ للجلوس عليه . فالفعل الممكن فى الجلوس هو جزء مكون 
للموضوع ء وإذا غاب ٠‏ لم يمكن إدراك الموضوع فى كليته والفرق بين الحجر 
والكرسى يميز الموضوع الطبيعي عن الموضوع القصدى إذ يتطلب الموضوع القصدى 
en‏ كزانة eles yl pee ip rte SIRI ees‏ كما فى نص ألمان . 
على أن المعنى ٠‏ فى اللغة الأدبية مساو لكلية المظاهر الحسية » يفترض ال مرء قبلا فى 
ال اول هي رالا اج (ا ج م ر اضوع 
الطبيعى نفسها . ويذلك يتم تجاهل العامل القصدى . 

إن توضيح فكرة «القصد» زات أهمية قصوى فى تقييم النقد الأمريكى , لأنه حين 
يوافق النقاد الجدد , فى اللحظات النادرة » على التعبير عن أنفسهم نظرياً » تؤدى 
E‏ دور ناد ا برغم أته دور سلبى فى الأغلب elena plas diy:‏ 

و «بيردسلى» تعبير «المغالطة القصدية» عام ۲ »۰ وقد حددت هذه ae‏ 

الذى يعمل فى داخله النقد أفضل من أية صيغة أخرى . 

ووو نات هذا التعيبر › Lord‏ بعد > فی کتابه «الأيقونة اللفظية» » حبث 
استعمله لتوكيد استقلال الوعى الشعرى ووحدته » يريد ومسات أن يحمى إقليم الشعر 
من تدخل الأنساق الحتمية pb‏ تاريخية كانت أو نفسانية الثغرة التى تبالغ فى تبسيط 
العلاقة المعقدة بين الموضوعة والأسلوب . وهى يركز على مفهوم القصد بوصفه الثغرة 
التي تنفذ منها هذه الأجسام الغريبة إلى الميدان الشعرى . ولكنه بقيامه بذلك يتيح لنا 
أن نلاحظ الآن نفسه الذى يسوقه فيه اهتمامه بالاستقلال » وهو اهتمام مشروع جدا 
فى اذاته+ إلى اكتراقنات متناققة حول المرقة الأنظولوكية للعمل الأدس + وبحرس 
جمالك على تشويه الأشياء تماماً » يكتب ومسات فى البداية : «إن الق all‏ ر 
كشىء يتوسط بين الشباعر والجمهور هى بالطبع محضن تجريد arene‏ 
وهذا حكم تصادق علية النظرية القصدية في الختعر سرون ثم يمضى ومسسات : «لكن 
إذا كا ن علينا أن نمسك بالفعل الشعرى لنفهمه ونقيمه « وإذا كان عليه أن يظل متداولا 
بوصفه موضوعاً نقدياً » فلابد فی تجسيده مادياً (أو أقنمته) ”51426126مملزط"7) . 
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وهذا التجسيد المادى ‏ الذى يحول الفعل الأدبى إلى موضوع أدبى , بإخماد 
طبيعته القصدية › إذا لم يكن ممكناً فحسب » بل ضرورياً من أجل السماح بالوصف 
النقدى لما خرجنا » إذن ٠‏ عن نطاق العالم الذى تكون فيه اللغة الأدبية شبيهة بلغة 
ال موضوع الطبيعى . ويرتكز هذا الافتراض على سوء فهم لطبيعة القصدية . 
ذلك أن القضين ينظ dal)‏ مما مج تراج قفاوي :رة اق اوي تفي 
أى عقلى يوجد فى ذهن الشاعر ٠‏ الى ذهن القارىء » على نحو ما يمكن أن يسكب المرء 
eat oe‏ الى كن ال ل سمو ا ا د ولايد أن قاش 
الطاقة اللازمة للتأثير على الناقل من مصدر خارجى يدعى القصد . وهذا يعني الجهل 
بأن مفهوم القصدية ليس فيزياوياً ولا نفسانياً فى طبيعته » بل بنيوى » يتضمن فاعلية 
lll‏ يفضي النلان Lidl Laces GAT Le ladies Ye Lig all Gages Ge‏ 
الق لون Covell aes‏ مو كر ات الموضوع الناجم فى كل أجزائه » غير أن 
علاقة الحالة الذهنية لمن يقوم بفعل البناء بالموضوع المبنى مسالة عارضة تماماً . 
اماك تمي ny Wa gat‏ لع رن غير أن هذه 
Gal‏ لا تمد غلى الحالة الذهسة انتحار الذى قاح يعملة تشميع اأجزانةا» لأشلان 
ای ا ا SCR Sag ge ik‏ العو 
E E‏ 

Cap S¥l soa وفسات تظرزيا ها كان النفان‎ sf Lee gills Guredlll UAdy Gl 
ا وال عالقا جالاتسان طلى فهو حلي . فقن ا‎ 
يشير «نورثروب فراى» إلى «المغالطة القصدية» بوصفها واحداً من أحجار الزاوية‎ 
المنهجية التى يقوم عليها نسق مقولاته البلاغية التنميطية . وتبدو صياغته أقرب إلى‎ 
+ ل وماد ال ا معو | اسه ماني‎ 

pple Soe: wiles! Cal Blan gual Jal tae ol 
ما دريئة وهدفاً لسلاح موجه إليه) . ويستخلص أن هذا النمط من البنية ينتمى‎ 
اتد الف اله :راس الى اله الك ال لا‎ a Su pla Gall 
تستهدف إلا ذاتها غائياً . وبالتالي المستقلة بكل معنى الكلمة ويلا مرجع خارجى . هذا‎ 
اة‎ lise LLY) Lal ye ats IG Y gE cold ULI Ge eel 
اكنات سو ف اله القت رقف المطردة أيضاً . ففعل الاستهداف يقدم‎ ile aol 
نموذجاً صحيحاً للفعل القصدىء وإذا توفر تم إجراء تمييز مهم . فحين يستهدف‎ 
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صياد أرنباً » قد نفترض أنه يقصد أكل الأرنب أو بيعه . وفى تلك الحالة يوضع فعل 
الاستهداف فى مرتبة دنياً لقصد آخر يوجد وراء الفعل نفسه . أما حين يستهدف هدفاً 
ile Balt‏ فحن | تكن سنوي لاك يان اق نل | قفي ی ی ا 
باكتمال ومستقلة . الفعل ينعكس على ذاته » ويبقى محوطاً فى داخل نطاق قصده 
ا مناسبة للتمييز بين موضوعات تش مف ل ا دار 
(البندقية التى تستهدف الأرنب) والدمية (البندقية التى تستهدف ألعاباً طينية) . وينتمى 
الكيان الجمالى إلى الفئة نفسها التى تنتمى إليها الدمية ‏ كما كان يعرف «كانت» 
و «شيلر» جيداً قبل «هويزتغا» . وحين يخفق نورثروب فراى فى إجراء هذا التمييز 
سوقط في إلا فيه ااي ما ت راك قان :فل اكا الان ا 
ووم ى ge Sad.‏ كر احا hd‏ ادا 9 ل من عن مجواها + 
وهى أن نظريته قد تلحق بالأدب ضرراً أوسع. لا يجسد شكلانى مثل ومسات , ماديا : 
إلا النص الذى يعمل عليه ؛ لكن تلميذاً ذا عقل حرفى لباحث فى الأساطير مثل فراى 
eS Gyo sal pues a‏ قوی ترشن فى روم جف ارت ام ارجات إلى 
شیء واحد » برغم کونه دائریاً » فقد لا يزيد عن كونه فطيسة هائلة إن صيغة فراي 
فى تعريف الخلق الأدبي كله بأنه «نشاط ٠‏ بقصد منه الغا ¢ الفا . لايمكن أن 
تكون سليمة إلا إذا أتيح لها أن تبقى معلّقة كقصد أبدى . 

وتكشف الدراسة النسقية بحق لأهم النقاد الشكلانيين فى اللغة الإنجليزية خلال 
الات ان اا اها اني او ااال اق يكن 
النتيجة تصلب النص إلى محض سطح يمنع التحليل الأسلوبى من النفاذ إلى ما وراء 
المظاهر الحسية لإدراك هذا «الصراع مع المعنى» الذى يجب أن يفسره النقد كله , يما 
SS WaT JEN Gale JIS AN) danas‏ ا حن كن ماقا م ماه 
مصطنعة » عن الأعماق التي تسندها . ويعود الإخفاق الجزئي للشكلانية الأمريكية : 
التى لم تنتج iit‏ اغفا تحظى بالجاذبية إلى افتقادها الوعى بالينية القصدية للشكل 
الأديى . 

مع ذلك إن لهذا النقد حسناته التى تعم » برغم ضعف أسسه النظرية ٠‏ ويلمح 
الناقد الفرنسى جان - بير ريشار إلى هذه الحسنات حين يكتب مدافعاً فى مقدمة عن 
دراسته عن مالارميه أن «اللوم على تدمير البنية الشكلية للعمل سيوجهه على 
الخصوص النقاد الإنجليز والأمريكيون الذين يحتل عندهم » كما هو معروف ٠‏ الواقع 
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الموضوعى والمعمارى لبعض الأعمال أهمية بالغة . صحيح أن التأويل النصى 
الأمريكى » و «القراءة الحميمة» قد LST‏ تقنيات تتيح استشفاف التفصيلات والفروق 
الدقيقة فى التعبير الأدبى . فهم يدرسون النصوص كأشكال » وتجمعات لا يمكن فصل 
اجزائها المكونة أو عؤزلها. وهذا ما يعطى Lane‏ بالسياق » الذى غالياً ما يعوز التاويلات 
الفرنسية أو الألمانية . لكن السنا edly Cals ass‏ تسن سي ٠‏ نلوم النقد 
الأمريكى على اعتباره النصوص الأدبية وكأنها وراك د > فى حين أننا من 
جهة أخرى > نمتدحه لامتلاكه حسساً بالوحدة الشكلية التى تنتمى > على وجه الدقة, 
الى کا ayes‏ : النن نذا الحس .رخذ الاشكالن مدفوها بالاستفارة الراتنيية 
فى الممائلة بين اللغة والكائن الحى - الاستعارة التي تشكل قدراً كبيراً فى شعر القرن 
التاسع عشر وفكره ؟ بل يمكن للمرء أن يجد توكيداً تاريخياً لهذه البنوة فى الخط الذى 
يريط . ولا سيما على طريقة آ. أ. ريتشاردز وهوايتهيد الاد التو عالقا 
الجدد بالخيال العضوى العزيز حداً على قلب «كوليردج» إن مقدمة ميدأ القصدية 
ستعرض المماثئة العضوية للخطر ٠‏ وتؤدى إلى فقدان ن الحس بالشكل » ومن هنا تأتى 
wal gles a‏ الو الى حا مر ف راا غلم ن او كر 
وقد عدنا إلى «كوليردج» نفسه , أن ما كان يسميه بالقوة الابداعية الجامحة للخيال لم 
يكن قائما على مشاركة الوعى فى الطاقة الطبيعية للكون . ويلح «م. ه. ابرامز» على 
نحو سليم فى كتابه «المرآة والمصباح» على أهمية الإ رادة الحرة عند كوليردج › يقول : 
«برغم أن كوليردج قَبِلَ بوجود مكون لا شعورى فى عملية الإبدا ع > فقد کا گا 
ae,‏ ن أن شاعراً مثل شكسبير لم يكتب شيناً دون تخطيط GE‏ 
خارجىء غير ما تكونه عفو الخاطرء وقد نصحنا كوليردج بأن نجعل أنفسنا تظهر(") 
ويؤكد جورج بوليه فى كتابه «تحول الدائرة» » وهو يتحدث عن كوليردج ٠‏ أنها تنتج عن 
«الفعل الصريح لإرادتنا» التى «تفرض قانونها وشكلها الفريد على العالم الشعرى») 
وهذا يعنى أن القوة البنيوية للخيال الشعرى لاتقوم على أساس المماة مع الطبيعة , 
بل على أنها قصدية . وبدرك هذا ااا حين يعلق أن فكرة كوليردج عن الإرادة 
الحرة «فى ما يبدو » تتقاطم مع الاتجاه الملازم › للمماثلة الأثيرة لديه . 

ويعاود استواء الأضواء ©30119031306 الظهور لدى أتبا ع كوليردج من المحدثين . 


eee ee ا ا‎ 


ae ا‎ 
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ESS Sh pe Yarns‏ استثمزارية مضممها إلى تناسك الكالم الطبتعى »بياخذنا: الن 
عالم منقطع من السخرية التأملية والغموض وغالباً ما يدفع العملية انتأويلية , 
ا ' إلى حيث تنفجر أخيراً المماثلة بين العالم الحي ولغة الشعر وأخيراً يصير 
هذا النقد النفعى re‏ للغموض Satz,‏ ناكرا فى غبار الوحدة التي سل بوجودها 
سلفاً إذن من أين تنبع الوحدة السياقية التى أعادت توكيدها دراسة النصوص مراراً 
وتكرا 1 ألسن صبحيها أن هذه الوحدة - التى هى فى الحقيقة شبه تسلسل ودور - 
لا تكمن فى النص الشعرى بذاته » بل فى فعل تأويل هذا النص ؟ إن الحلقة التى 
نجدها هتا ae‏ ل ee nl cay et‏ ال حن 
تشكل الحلقة الهرمندوطيقية (التأويلية) التى ذكرها e‏ / » والتی تابع «غادامر» 
تاريخها فى «الحقيقة والمنهي»' أ » والتى تكمن دلالتها الانطولوجية (الوجودية) 
فى قلب كتاب هيدغر «الوجود والزمان» . 

اذن يمكن تفسير ما حدث فى النقد الأمريكى على النحو الآتى : لأن ذلك الانتباه 
الاو وا رهف كان ترف الى درا اا فال > ل اتاد ا حلقة الكاريل 
الو :وض خط ااا ا فى العملداك الطسيعدة .وقد جد 
ذلك فى وقت واحد تماماً و و IN sa‏ ال ا ی 
صغيرة , وتأثير هيدغر لم يكن موجودا يعد . 

وساكتفى هنا بإبراز بعض جوانب تظرية هيدغر فى الدائرية الهرمنيوطيقية 
(التأويلية) . وهى فى الحقيقة تضم فكرتين مهمتين على السواء . الأولى ذات علاقة 
بالطبيعة الابستمولوجية (المعرفية) لكل تأويل . فعلى عكس ما يحدث فى العلوم 
الطبيعية > فإن تأويل فعل قصدى أو موضوع قصدى يتضمن «فهمأً» » للقصد . ومثل 
القوانين العلمية » فإن التأويل هو فى الحقيقة تعميم يوسع نطاق استعمالية صيغة ما 
إلى منطقة أوسع. غير أن طبيعة التعميم تختلف كلياً عما نواجهه فى أغلب الأحيان فى 
العلوم الطبيعية . ففيها نعنى بإمكان التنبؤء أو القياس » أو طراز تعيين ظاهرة معينة › 
غير أننا لا ندعى إطلاقاً فهمها. وتأويل قصد ماء برغم ذلك لا يمكن أن يعنى إلا فهمه . 
فلا تضاف شبكة جديدة فى العلاقات إلى واقع موجود ؛ بل أن العلاقات الموجودة 
أصلاً هناك يتم الكشف عنها » ليس بمفردها وحسب (مثل الأحداث الطبيعية) ؛ بل كما 
توجد بالنسبة إلينا . فلا يمكن أن نفهم إلا ما هو يمعنى ما معطى لنا » وتعرفه سلفاً » 
وإن يكن بطريقة متشظية وغير موثوقة بحيث لا يمكننا أن ندعوها «لاشعورية» . 
ويسمى هيدغر هذا ما قبل الامتلاك 508369 » أى البنية القبلية لكل فهم . 
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يقول: «هذه حقيقة يشار إليها دائماً. حتى لو فى منطقة الطرائق الاشتقاقية للفهم 
وانتأويل » كالتأويل الفيلولوجى .. تتطلب المعرفة العلمية ضبطاً لإيضاح ما يسوغها . 
ففى البرهان العلمى › لا يجب أن نفترض سلفاً ما يراد منا توضيحه . أما إذا تشتغل 
الفرويل قن ا حال فى مها ا فر قر اکا درد گان عل أن يقتا قن على 
فا القت كف ر فان قو ا قا ف دن و که اک 
مع ذلك » ووفقاً للقوانين الأولية جداً فى المنطق » فإن هذا الدور دور فاسد كuانت٣إC‏ 
195 ولو اعتقدنا أن هذا الدور حلقة مفرغة وحاولنا تجنبه . حتى لو اكتفينا 
بمجرد الشك فى اكتماله ‏ إذن لأسىء فهم فعل الفهم تماماً ... ولو أمكن تحقيق 
الشروط الأساسية التى تجعل التاً ول lista‏ كر عا مد اا ust‏ 
الظروف التى يمكن أداؤه فيها » وما هو خاد ع ليس الخروج من الدور » بل الدخول فيه 
على النحو الصحيح . وحلقة الفهم ليست مداراً مسموحاً لأى نوع اعتباطى من 
الو ان رد ل ها ار ا اقاي ا ل ف 
17 ففى الدور يكمن إمكان إيجابى فى أكثر أنواع المعرفة أولية» . 

ما قبل التعرف هذا بالنسبة لمؤوّل النص الشعرى ٠‏ هو النص نفسه . فما أن يقهم 
ال سق تصن eis a pal‏ م كق لفل واا 
الجا ته ولحت ا ی ی ei‏ كرون ايها ل قط ات 
لال الف ابه الي ك او اكا هي له Batt Gil‏ 
التعلدق القالن واكذا يدق و ررقت النصن | ا ف و و 
التعليق المثالى لا يمكن أن يوجد بذاته . وحين يدعى هيدغر ؛ فى مدخل تعليقاته على 
شعر «هولدرلين» » آن يكتب من منطلق الشارح المثالى » يكون ادعاؤه مصدر إزعاج , 
لأنه يناقض البنية الزمانية للعملية التأويلية . فما قبل المعرفة الضمنية هى دائماً متقدمة 
Lik;‏ على التعبير التأويلى الصريح الذى يحاول أن يلحق بها . 

إن فكرة الدور الهرمنيوطيقى لا يقدمها هيدغر فى ما يخص الشعر ء أو تأويل 
الشعر » بل يطبقها على اللغة بشكل عام . فاللغة كلها » إلى حد ما » تشترك فى 
التأويل » برغم أن اللغة كلها لا تحقق الفهم بالتأكيد . وهنا يأتى دور العنصر الثاني 
من عناصر العملية التأويلية » أي فكرة الدائرية أو الكلية وحين يتم تحقيق الفهم فقط , 
ببدو أن الدور ينغلق , ؛ وحينئذ فقط تنكشف تماماً بنية ما قبل التعرف فى فعل التأويل . 
ومتشيمن القيم: الضناف ب راكنا Minas Logs‏ من الك San Y Uigaad‏ اقافة إتضبال 
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بما قبل تعرف لا ينبسط , ولكنها تستطيع أن تكون على وعى به . إن كون اللغة 
الا ا op dyad Le allied « Gale‏ ادك Sh pegs‏ وکات ال بنذ 
النقطة . وفى تأويل اللغة الشعرية . وخصوصاً فى كشف الحجاب عن «شكلها» » يهتم 
النقاد بلفة ذات امتياز . أى لغة منصرفة إلى أقصى قصدها » وتتجه صوب أكمل 
عملية فهم ممكنة للذات . فالتؤيل النقدى يتوجه صوب شعور هو نفسه ينصرف إلى 
فعل التويل الكلى ...ولا تشير العلاقة بين الكاتب والناقد إلى فرق فى تمط الفعالءة 
التدلة ر واا م اما ی کن ی دف کا لق ک2 
ley Gilli‏ في انر لالش Lega‏ قال Leg. dill Gyaill‏ لم يغيره النقد 
را ا ا قى 

الكل الاد هی خا اا عل ا لى ن ا ات ا قل انت 
والقصد فى كلية العملية التأويلية . ومن الف الإمساك بهذا الجدل . وتوحى فكرة 
الك كال فة تاه فن Glut) Jal‏ النطلمة sep Es e O‏ 
وجول ال ى وف هع ذلك الأ ارو كنا العامل الزماي التسر 
بإصرار ؛ أن الشكل ليس شيئاً سوى عملية فى طريق اكتمالها . ولا يوجد أبداً الشكل 
المكتمل كوجه عينى للعمل يتطابق مع البعد المحسوس أو الدلالى للغة . فهو يتكون فى 
افق ارون بسيو _كدتفم EE E o‏ بهد اعون بيد 
العمل والمؤول لا ينتهى , فالفهم التأويلى (الهرمنيوطيقى) دائماً وبسيب طبيعته الخاصة › 
مكلف إلى Of csi celal‏ م ال ای را ا E‏ 
ولكنه ٠‏ وفى الوقت نفسه › يعنى مواجهة سر هذه المعرفة الخفية . ولا يمكن أن يُدعى 
لقعم ا ا جور على و اه اهاي مكو ورلا أن الأو الذى 
ad Sass‏ ا هر الان هه ف الف ل ای ا ر ا 
التاريخ يتملص أبداً فى التشميل . وحيثما يبدو الدور کا يرتقى المرء خطوة 
أخرى أو يهبط لما يسميه مالارميه ب «الناتج الحلزونى المدوخ» . ۰ 

إن الدرس الذى نستقيه من تقييم النقد الشكلانى الأمريكى ذو شقين » فهو يعور 
ie eae‏ الاو او ا حر كاد مار ا او 
ففى «النقد الجديد» > كان هذا المبداً شو عل Sa‏ 5 وریا اا je‏ اا 
الشكل الأدبى » ومع ذلك فإن مجرد حضور مثل هذا المبدأ أفضى إلى كشف البنى 
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المميزة للغة الأدبية (مثل الغموض والتهكم) . برغم أن هذه البنى تتعارض مع نفس 
المقدمات التى أقيم عليها «النقد الجديد» . الثاني » إن رفض مبدأ القصدية » التى تم 
BS ee ied)‏ دون Pees GU ae ee‏ 
عن الشكل الأدنى . وكان استواءً الأضداد فى الشكلانية الأمريكية كبيراً الى درجة 
أنينااضبارةمحكوبة بالانستحاق إلى بخالةامن الفجلل..وققي المشتكلة فى ك 
eal eae ee Sa‏ ا و و 

اها رة الوک آرت ال ن ف اة الف اا ایروک 
وعيوبه . وبين التطورات المقايلة لها فى النقد الفرنسى المعاصر . حيث يبدو أيضاً خطر 
تشّيؤ الشكل يهدد النزعة الموضوعية التى يصرح بها الكثير من مؤولى الأدب البنيويين, 
ومع ذلك فقد تحرك الأساسان النظريان للاتجاهين فى طريقين مختلفين . ففى البنيوية 
Y‏ ينفج فقدان العامل'العفعدى عن الطابقة جن الله والحالة الفضبوى الحى .بل .عن 
قمع الذات المكونة . وتصل النتائج التى تترتب على هذا القمع إلى أبعد بكثير مما تصل 
a TD CT o yS‏ 
reer‏ تة اا في د قا ان وار اورا ل الان 
E a U a‏ 
NES‏ قابس اعبا نام غير 1ن الاقترافنات التعرو a AF‏ 
ينافج النكيوية ی ر Sie Gloss‏ 
وجيز واحد . ۰ 

ينبغى على الفحص النقدى للمقدمات البنيوية أن يركز على نفس شكية المشكلات 
آل رة عق ا الي ع و الات اكه وغمه موا 
الا لی ال رار الداعية إلى صعييفة ديه د ةني ا ل 
البنيويين كانوا مدفوعين برغبة مشروعة فى رد الفعل ضدً الطرائق الارتدادية فى 
الفكرء فتجاهلوا أو أفرطوا فى تبسيط بعض هذه الأسئلة!؟") . ٠‏ 

فى gay lst‏ ار ا الى غ ا ا ا كان سوال 
الذات الذى ركزنا عليه. هكذا يسعى وی دوپروفسکی » فى ال الد ا 
قاف اف الا الت ال غا i gine‏ ا ا و د 
ااا اا و دراك :هذا التصد مات مار و و اة د ات 
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الزمانية التى تتضمنها عملية التأويل . من المشكوك فيه , برغم ذلك » أن كان 
دويروفسكى يبقى مخلصاً لمتطلبات اللغة الأدبية حين يعرف قصديتها بأتها فعل فرد 
لهات الاس دوا اها رالراق :وا للحن الكل الك انان ,كل 
و الال را قرم الال ها الى و وح دت وات ق 
Call je‏ و تحت نراق عله اا دويروفسكى عن هذه الأسئلة 
بالإشارة إلى نظريات الإدراك الحسى التى يتضمنها عمل ميرلويونتى . وهو يصف كل 
التعبير بأنه انكشاف وخفاء فى الوقت نفسه , أى أن وظيفة الفن والأدب هى كشف 
الواقع الخفى والمرئى على السواء . 

وعالم الخيال يصير إذن واقعاً أعقد وأكثر تشميلاً وكلية فى عالم الخبرة اليومية , 
واقعاً ثلاثى الأبعاد يضيف عامل عمق للسطح الراكة الذى نواجهه فى العادة . فالفن 

هو التعبير عن واقع مكمّل , نوع من الإدراك الحسى المفرط الذى ٠‏ كما فى قصيدة من 
أشهر قصائد «ريلكه» , يتيح لنا أن نرى الأشياء فى اكتمالها ee ie,‏ کو | 

ees‏ راو أن نود کے حار ال ای کوچ 
على وصف الفعل الأدبى لديه Satay Lag.‏ دراك pull‏ عت Sh 98 tingly ae‏ 
القصد والمحتوى ؤ فى الفعل يمكن أن يترامت(" | . ولا يكتفى دوبروفسكى بقبول هذا 
المفهوم الإيجابى اساسا للإدراك الحسى ‏ بخوف أقل جدلية من استاذه » بل أنه 
يوسّعه ليشمل كل مظاهر علاقتنا بالعلم . ولكى يكون الإدراك الحسى نموذجاً jal‏ 
الإبداع الأدبى » فإنه يتم توسيعه ليتطابق فى بنيته مع المشروع الوجودى كلّه . فهو 
يجعل وکوا مه من غزارة فعل ا > هو الأنا - أوجد (الكوجيتو) «أدرك 
حسما + ]دن capes UT‏ مهرب كه كيد لادان علية المحوو .روا لقالى فاق 
الوافهى والكالي: الحاة والعفل» القارفة والقلوه ,ا الآدي والشقزدت IS GR‏ 
بانسجام فى امتداد لانهائي للوحدة المكتملة التى تقف عند أصل الأشياء . 

وبذلك يدفع دوبروفسكى فكر ميرلوبونتي إلى ما ورآغ كدووة الحهسفة كتيزا , 
فقط خطط مؤلف «ظاهريات الإدراك الحسى» بشكل عام لنظرية فى الشكل التشكيلى 
فى مقالته الأخيرة «العين والعقل» لكنه أحجم عن توسيع نظريته لتشمل اللغة الأدبية . 
وقد كان ذلك صعباً عليه لأن الأدب » فى رأيه » لا يحمل إلا شبهاً قليلاً بالإدراك 
الحسي . وأقل بكثير بهذا الإدراك الحسى المفرط الذى يحلم به دويروفسكى . فهو 
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لايحقق الكثرة ٠‏ بل يتولد فى القراغ الذى يفصل القصد عن الواقع . ولا يحلّق الخيال 
إلا بعد اخرا هيهذا إقراغ » واكقيات أصباله الشتروع الوحودى + قالانت بويا بره 
كين aaa:‏ فل الالتكانن الوجووى .وحن Gadd‏ التاق إلى Gite ca easel‏ 
الأول SNE Naa NEOs‏ 
E a A EE O NRG Nc.‏ 
خا کو ودا الان :رقو کف کات کا کرو کا ا وت 
بده حالة الذهن الشعرية كما فى قصيدة شهيرة لبودلير : 
قصور جدىدة » مقالات › بلوكات . 


۱٦ ek. CE 20006 . 


هذا البعد «الأمثولى» » الذى يظهر فى أعمال الكتّاب الأصلاء جميعاً . 
اا كا الو الى اع او رو ك زرو إا ا ا 
ااا ا ور و ا ف اا وال ال روع الو 
ولقد عرف الناقد الذى كتب أكثر الصفحات إدراكاً عن بودلير » أعنى الكاتب الألمانى 
«ولتر بنيامين» هذا جيداً » حين عرف الأمثولة بأنها فراغ «يدل بالضبط على اللاوجود 
ا غ ا ای ای ا و 
روون ا و هد مر عا ناا ا ا ا 
الأمريكى حين نفذ ٠‏ بدراية أو بغيرها » إلى المتاهة الزمانية للتأويل  .‏ 
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لودقع بنزقانغر 
وتعالى الذات 


غالباً ما تتركز الأسئلة المنهجية التى تتم مناقشتها فى بعض قطاعات النقد 
الأداني الحديثٍ عن المشكلات نفسها التي تشار فى فرنسا ا 
الجهاز الاصطلاحى والأساس التاريخى اختلافاً كافياً لجعل الاتصال المباشر بينهما 
Wiens‏ ندا . فضلاً عن ذلك فقد يكون من المستحيل تقديم خلاصة واضحة ودقيقة 
تنصف تعقيد الاتجاهات النقدية المتعددة التى ظهرت فى العالمين الأدبى والأكاديمى فى 
ألمانيا خلال العقدين الماضيين . وهذه الاتجاهات أقل تمركزاً مما فى فرنسا . ويعكس 
تنوعها peed ge oe‏ كبا eal‏ 
SSE E a,‏ > نموذجاً على المشكلة التي تعنينا : أعنى 
٠ el‏ فى الفعل النقدى > بین وعی المؤلف ووعی المؤول . وسيتيح لنا هذا Ol eas‏ 
نعرف باسم «لودقع بنزقاتغر» . وهو شخصية شهيرة فى عالم الطب العقلى والفلسفة 
الوجودية » غير أن إسهامه فى التظرية النقدية لم يحظ إلا بقليل فى الاهتمام » وينطوى 
ا ا ى ت عاك اف اق الى فا علي تع الك اض 
رفو فا مرهلى الخو ال الا ف مد ات و قرا اه 
فى الفن) . وهى مقالة ظهرت فى العام ١1545‏ » وستتناولها في هذا المقال . بصفتها 
اکر ا ا 

يمكننا أن نجعل تقطة انطلاقنا تبداً فى ملاحظة أطلقها الفيلسوف الفرنسى 
ميشيل فوكو فى كتاب حديث وطموح يحمل عنوان «الكلمات والأشياء» . يتحدث فوكو 

عن التغيرات التى تمثل انفصالات جذرية فى تاريخ الوعى » مثل التمفصل الذى يراه 
رعا ا اام عر ا فة لی د ن بال 
التحدى . فيكتب وهو يتأمل فى طبيعة الحدث والقانون الذى يحكم مثل هذه التبديلات : 

«بالنسبة إلى دراسة أصول وتاريخ المعرفة (أى حفريات المعرفة) التي تريد أن تتبع 
٠ ages Silas‏ لايمكن تفسيرها هذا الشرخ العميق فى الانفصالات الموجودة أو 
تعيينه من خلال حقل تقافى واحد . فهو حدث جذرى حاسم يمتد عبر السطح المرئى 
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لمعرفتنا كلها . ويمكن تتبع أعراضه وصدماته وعواقيه بتفصيل كبير . وليس سوى 
الفكر الذى يفهم ذاته فى جذر تاريخه الخاص , ما يستطيع أن يؤسس بأمان ما يمكن 
أن تكوته الحقيقة الفريدة لهذا e er re ene oe‏ 
الحدث المرصود فى مظهره الجلي»!!) ۰ ۰ 

هنا يتم اقتراح موقفين ممكنين عند الاهتمام بمشكلة السلطة التكوينية الوعى ؛ إذ 
إن هذه المشكلة ؛ فى الحقيقة » هى ما نهتم به عند الحديث عن الوعى بوصفه يمتلك 
ناريك رةه died Shi sult E al‏ 

وف ا ف ا ا ا ا او gs all aay EN‏ اذك 
حين تحدث فى داخل الأشكال الظاهرة للوجود › ومن هنا يجىء توجه فوكو نحو حقول 
dee‏ ا ا عله ei gh RS‏ کک تسيل طني 
E O ET E an law‏ 
الذي يفهم ذاته فى جذر E TE‏ 
sie‏ وکو و ا لاه ن ا أن ر ككف ا اا اا ays‏ انه 
محاولة لفهم حركات الوعى من الداخل فى فعل التأمل الذاتي . وما يسميها فوكو 
«حفريات» الأفكار (فى مقابلة مقصودة مع تاريخ الأفكار) تستهدف خرائب الصرح 
ال رة في جا Sl‏ الاس عو الا واا ال sa all sa‏ 
عليها مناهجنا التاريخية والتاويلية . 

قد تبدو بعض أوجه الفكر الألمانى المعاصر قربية الصلة بهذا الموقف , ولاسيما 
فى محاولتها تجاوز ale‏ الإنسان التقليدى المأخوذ عن «كانت» . ولقد كانت هذه حالة 
«نيتشة» بالتاكيد » وهو الأقرب إلى زماننا واهتمامنا بالمشكلات الأدبية وهی a‏ 
ا ا رک ووو کو ال فی آل کے لے د 
«دلتاى» الذى مازالت آثاره فى الدراسات الأدبية الألمانية متصلة حتى اليوم ٠.‏ 

عون اه الشية يقوقت عت هذا انصد. الآن الاتسافات التذاهز امن balay‏ 
Ley‏ عند تحلبيقها على الأدب وی الى عبار ات مختلفة عما تؤدى إليه حفريات 
البنى المعرفية لدى فوكو . فهى تميل بدلاً من ذلك إلى تعميق البحث فى أسئلة الذات 
التي تظل نقطة البداية في محاولة الفهم الفلسفى للوجود . غير أن هذه الاتجاهات 
شيك ما كفا ككرةمسلد ديا عو napa, alain‏ غ ال رودن ندل كدان 
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«الوجود والزمان» » كان ينفى باستمرار أن يؤدى مشروعه إلى انثروبولوجيا فلسفية 
بالمعنى الكانتنى للكلمة . ويتجه هدفه إلى تحقيق انطولوجيا «ساسية ؛ وليس إلى علم 
للإنسان التجريبى فلا يتم طرح سؤال الذات من خلال هذا المفهوم تجريبياً أو نفسياً 
اوک تارا sie JI! ga LS.‏ «دلتاى» . بل يتم طرحه من خلال علاقته بالمقولات 
االكونة للوهون LS Hea a a ka E‏ 
assay aki‏ ع وممتيرا فى الاسكراس القارراى + 
aan glad aaa aa aces‏ انارت على قو Sota cla aly‏ 
الذات مما توجد فى العالم التجريبى . ويوفر عمل «بنزفانغر» مثالاً جيداً على هذا 
التو فى الارتداة ورم e a‏ مكمنابه دن ا bial‏ 
epee aes is ee‏ قبي على نادي لانن فى eee acl‏ 
Bigeye iced cel ASE WV aga eee elsif As‏ 
all‏ وخديها مودوف و للكقاج دده" اتخراطات أكض قوير من ضحوده 
اترات ال افا اس ا رمشية التى فون إلى الرشكن القن seo‏ 
آ0 کم مارات وس مارجا الور بجا فا يكرا 

فق انت اااي سور ال الات مها س رة ق اللات 
ae‏ اا و ا و الثالت ادس 
«كانت» فى فعل الحكم الذى يحدث فى عقل القارىء ويظهر ثانياً فى العلاقات الذاتية 
المتبادلة يوضوح , والقائمة بين المؤلف sally‏ > وهو يغطى العلاقة القصدية التى 
توجد » فى داخل العمل » بين الذات اللكوتة واللقة الكرتة I Sas ga‏ عنه أخيراً فى 
الفا ال ها دات غر واف الل اعا بوا الع ااه وع 
محتملة ومتميزة فى الذات : الذات التى تحكم » والذات التى تقرأً » والذات التى تكتب . 
والذات التى تقرأ ذاتها . وتنتصب قضية العثور على الصعيد المشترك الذى تلتقى فيه 
هذه الذوات .ومن ثم تأسيس وحدة الوعى الأدبى . فى بدء الصضعوبات المتهجية 
الرئيسية التى تزعج الدراسات الأدبية . 

إن عنوان ن المقال الذى كتبه لودقغ ieee pee‏ هذا يشير بوضوح 
إلى أننا نهتم بالنوع الرابع من الذوات ٠‏ أى ذات المؤلف وهو يتغير ويؤوّل عمله . عنوان 
المقال هو «هنريك أبسن ومشكلة تحقيق الذات فى الفن) والذات التى تتحقق هی old‏ 
أبسن كما تكونت بفعل اختياره المتعمد لإنجاز عمله حتى نهايته الأخيرة. لهذا السبب : 
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كان على أبسن أن يتخلى عن الذات التى ورثها عند میلاده « OIS Gl oh‏ ن عليه tet Ol‏ 
وراك قلعو هة الو التي حددت موقفه الأوّلى قى العالم #فالعائلة ومستقط 
الرأس » والظروف النفسية والاجتماعية كان عليها كلها أن تتلاشى قبل الشروع بالعمل 
الأدبى القادم . وكان على «إبسن» أن يشرع بتغيير جذری لکی یکبر › ولكى يعثر على 
oi eee‏ . وعند «بنزقا نفر» , لايمكن د ل ل ل د 
الذات بأبة حال . فكلاهما وق الصلة بالآخر > الى جد أن الناقد يستطيع أن يتقدم gl‏ 
يتأخر بين عالم الذات وعالم العمل الأدبى دون عناء يذكر . ويبدو أن اتساع الذات 
يحصل فى العمل وربما واس . والوظيفة التأصيلية للعمل , التي «ترفع» الكاتب 
فوق هويته الأصلية توجد ضمناً فى فكر «بنزقانغر» بحيث أنه يسلّم بها هلها كنت أن 
يشعر بضرورة ذكرها كموضوعة أو قضية متميزة . 

ولم يكن هذا التصور للعلاقة بين العمل والمؤلف ليثير اهتمامنا كثيراً » لو لم يكن 
اشكالياً أى لوكانت قوة المثال ذات تأثير فاعل يمجرد التصريح به . والسعادة 
الشعرية التى يرى «بنزقانغر» أنها تحقيق الذات فى الفن عنده (مثلما هى عند باشلار 
الذى يشترك معه فى كثير من الأشياء) . هي أكثر أشكال السعادة التى يمكن تخيلها 
هشاشة . ولذلك فقد أسأنا بالتاكيد تأويل تفكيره » قيل لحظة . حين أشرنا إلى تحقيق 
ef Slag. Gd Sail, Ib doa adG. LeLusl cdg Ibe oll‏ الكاتب , 
لاينبغى فهمهما على أنهما صفقة تتم بها مقايضة قيم زائفة بقيم مضمونة . بل 
بالعكس , ففى عملية التحقيق تتجرد الذات عن الصفات العينية والمشروعة » وتتعرض 
مباشرة إلى أشكال أكثر sigs‏ فى اللاتأصيل . ويدلاً من أن يتحدث «بنزقانغر» عن 
الاتساع أو التحقيق » يفرض علينا أن نتأمل قبل كل شىء بالتناقض » والاختزال الذى 
يحدث فى الذات حين تنهمك بالفعالية الأدبية . 

هذا الاختزال يتسم بالمغالطة , لأننا إذا تأملنا القضية لا من وجهة نظر الكاتب 
بل فى وجهة نظر العمل الذى ينتجه ê ae ig‏ بالاختزال . فالعالم الذى 
يخلقه المؤلف » والذى يمكن أن يدعى «شكلا بمتلك صفات الكمال والكلية . بقول 
بنزقانغر : «إن الإبداعية الفنية هى أعلى أشكال الإبداع لدى الإنسان . لأن الشكل 

تة ولس سواه هو الذي يوجد محتوى الفعل الإبداعى . فالشكل يؤلف الوحدة 
فى كليته EE EN aa cays‏ صيغة القصد الجمالى» ... «ويمثل العمل القنى 
اكدك داع وس الوصدات الى كاري عي شكل فنى يمتاز بالضرورة 
MG sill‏ 
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ولا ينبغي أن نُفهم كلمة «شكل» فى هذا السياق بالمعنى الجمالى الضيق » بل 
كمشروع للتشميل الجذرى » وفى جميع هذه الفقرات يقع التركيز على الجانب المكتمل 
المتتحقق فى العمل غير أن كلية الشكل هذه لا تعنى أبداً كلية مطابقة للذات المكونة . 
فلا ينشاً أكتمال الشكل الاك املا رد عن لون ه اللاحق rca cone‏ 
الذى يكون هذا الشكل . ويتضح عياناً التمييز بين الذات الشخصية للمؤلف , والذات 
الذي تفل قاو ا في الغمل قر هده ا SN‏ . فالتشعب ليس 
Cis‏ ا > بل هو مكون للعمل الفنى ذاته » والفن يتشكل فى هذا التشعب 
وبوساطته . 


ويجد «بنزقانغر» تسويفاً نظرياً للمغالطة التى ترى أن تعدد العمل ينبع فى 
اختزال الذات » فى مقالة مهمة » ولكن ريما غير معروفة يما فيه الكفاية » لچورج 
لوكاتش تعود فى تاريخها إلى سنة 191٠‏ . ظهرت هذه المقالة فى مجلة «لوغوس» 
وتحمل عنوان «علاقة الذات والموضوع فى علم الجمال» . ويجهاز اصطلاحى متاثر بلغة 
الكانتية الجديدة فى الأساس ويأفكار ce‏ (ريكرت نفسه الذى كان اح اشا 
هيدغر) . تعرض المقالة لتشخيص الخصائص المتميزة للفعالية الجمالية بفرزها عن 
بنية الفعاليات المنطقية والأخلاقية للعقل . أى أن هذا التقسيم يتطايق مع التقسيم 
الكانتى فى أنواع التقد الثلاثة . ومن دون الدخول فى تفاصيل التحليل » نستطيع أن 
نكتفى بما استخلصه «لوكاتش» عن العلاقة بين بنية العمل وذاتية المؤلف . وتنحصر 
النقية توصك العمل بأنه «عالم صغير (أو موناد) بلا نوافذ» . وهو مفهوم يجمع بين 
فكرة العزل وفكرة الكلية . فمن ناحية » العمل كيان يوجد بذاته ولذاته » دون أى 
امال م اتل ن عل ا انات ای دک کی کر GLEN oda‏ 
الأخرى a‏ حيٿ النوع . ومن ناحية ثانية » فهو كون 00517705 )2 أى أنه tS.‏ 
ذاتياً تماماً فى داخل هذا العزل , مادام يجد فى داخل اكتفائه الذاتي كل ما يحتاجه 
فى وجوده > ولا يعتمد على أى شىء يوجد خارج حدوده . ويقول لوكاتش : «إن هذه 
الحدود ضمنية فيه ومحايثة له فهى من نوع الحدود التى لايملكها إلا الكون!) . 
بل إن سبب محايثتها الواضحة أكثر أهمية من بنية العمل الأحادية (المونادية) . 
فهو لايرجع إلى الطبيعة الموضوعية للكيان الجمالى . بل على العكس » إلى القصد 
الذاتى الذى يبرز فى مستهل التوسع والمبدأ المتعالى الذى يحدد خصوصية العمل 
الفنى يكمن فى قصد الذات المكونة تقليص ذاتها واختزالها الى ما هو محايث فيها › 
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وإلغاء كل ما لا يقع فى متناول التجرية المباشرة للذات كذات . فليست عمومية العمل 
aap‏ علي فول Pia‏ - كما فى حالة الحكم المنطقي - بل قائمة على 
ار الوعى تبرئة نفسه فى أى شيىء . فى الوعى . ليس بمحايث له تمامأ . كتب 
kal i need‏ اا GY 6 Gus) av! ola‏ 
فإن الذات:المضوغة أسلوبياً فى الجماليات فى .وحدة حَيّة aud‏ فى ذاتها Ua yall JUS‏ 
التى تصنع كلية النوع الإنساني» غير أن الطريق الويكية الذى تفلح فيه الذات في أن 
تظل متماسكة » تماسكاً كاملاً وشاملاً مع طبيعتها الذاتية يتمثل فى التركيز على 
توسيع كيان خیالی de ysis Gina,‏ اوک ر ا ا 
فهو فى حقيقته محدد بالذات نفسها . وفى الواضح أن تحقيق الشكل هذا لايتطابق 
ا تافل اع اا ان او الف ااا اا 
ا ا او الت اكوا اهلا ق ها او ع شيم : 
بالضرورة . عوامل موضوعية من طبيعة مادية وحياتية واجتماعية وذاتية متبادلة لاتؤدى 
دوراً فى عالم الجماليات المستقل . والتشميل ليس تشميلاً بالعرض ؛ بل بالعمق » عن 
طويق فا تقارمية الذات ا اقراء للتقولهن ذانها يضتنا تسعي الداف لسري 
eee ene‏ 
العمالنه إلى تحفيق:طران فى الفتشميل:,هو الخشرالن.مولكنة pbs LAS‏ لوكاتش 
«متجانس» مع مقصده الأصلى فى المحايثة الذاتية . «لوكاتش» » إذن » مسوق . 
اا ر ای لع ا ا ا ا یل ا لاد 
الفنان الذى أنتجها . وليس هدفه من طرح هذه المسالة نفسيا » بل يبدو فى نقاش 
التعدد الداخل فى أية محاولة لتعريف الكيان الجمالى . فالعمل يتغير تماما بتغير وجهة 
النظر التى يتم فحصه بها. نوا اسان إلى امكهان الرم انا وكا متها Sipe)‏ 
nمصوgرة- rene Formata‏ أو كما هی الحال مع الفنان > شکلا فى طور التكوين 
والوجودة (صورة مصورة 0151385 101103) . وتفهم هذه العلاقة الإشكالية بين 
الذات والموضوع التى تطغى. فى الجماليات »خين ينظر إليها المرء فى وجهة SANGLI JES‏ 
فهماً أفضل فى فهمه , حين ينظر إليها فى وجهة نظر القارىء (أى المشاهد) . لأن 
المؤلف ملتزم التزاماً مباشراً بغوامض الابتكار الجمالى . وكذات فاعلة حرة : 
هدوف مله الى ميس ا ار هاا ف الال عى ااه ك 
القيود التى يفرضها الشكل عليه + تحبطه وتجتكه فى عالمه باستمران .ومن هنا نأتى 
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على حد تعبير «لوكاتش» » «انعزاله عن جميع أنواع وأنماط الموجودات الموضوعية , 
ye. JY! pace Ges‏ العلاقات الإنسائية والمتعية , مظما'ياتى اتغؤالة كات 
عن جميع التجارب التى لم يقصد منها أن تكون إنجازاً للعمل ... ويوجيز العبارة 
انعزاله عن اكتمال شخصيته» . لكن الفنان » من ناحية أخرى » يعرف أنه لن يصل الى 
المعادل الموضوعى لحاجته إلى الذاتية الخالصة التى يحملها معه » إلا عن طريق تحقيق 
هذا الشكل . ويهذه الطريقة فقط «يستطيع أن يبلغ العلاقة الحقيقية والأصيلة بين 
الذات والموضوع» > وهی حقيقية وأصيلة تراهنا إلى العلاقة الاجتهادية الموجودة فى 
لا ار الاق ۰ 

فهو إذن واقع فى شراك مأزق ا مهرب منه إلا عن طريق الوثوب الكير كغاردى : 
أن ار بض الفمل:مشيووعاً يديد عا ا سيل إلى الول العا د اه 
الجزئى شكل «زهد فى اللحظة تفسها التى يتحقق فيها وجوده» . فالعمل تضخيم › 
بالمعنى الذى أشار إليه «مالارميه» » يتطلب من الذات أن تنسى ذاتها فى فعل إسقاطى 
(اشتراعى) لا يستطيع أن يتطابق مع رغبته . يكتب «لوكاتش» معبراً بلغة فلسفية عن 
ااا ن افا > وهی لغة تشبه ما کا کرو غ ی ن ا و 
«العمل الأدبى بوصفه اكتمال الفاعلية الفنية . متعال تماماً فى ما يخص الذات 
المكوّنة » غير أن كونه أكثر من موضوع ٠‏ برغم أنه التعبير الموضوعى المناسب الوحيد 
عن الذاتية . ينعكس فى العملية اللانهائية للقاعلية الفنية وفى الوتوب الذى تكتمل به 
قد الفاغ ا ` ۰ 

هذا «الوكوب الاتهؤالى» للشاعن - تتحدتمالاآزمية فى سباق مخف ولكته 
TEE‏ انعزالياً» - يعاود الظهور فى عمل «بنزقانغر» بصورة نفسية 
أكثر انفتاحاً . وفى ما بين نصى لوكاتش وينزفانغر تظهر دراسة للكاتب الظاهراتى 
«أو سكارنيكر» نشورت سنة 1١95595‏ ال ر ف نالحدل ,الا 
المغامرة للفنان» [وهو تعبير مأخوذ عن الحوار الفلسقى الموسوم «إيرقن» E۲W|٣‏ 
لفردريك سولغر] . وفى الفترة الفاصلة بين مقالتى لوكاتش وبيكر ٠‏ كان قد نشر كتاب 
«الوجود والزمان» لهيدغر » وفى الحقيقة فإن بيكر يترجم ما استخلصه «لوكاتش» 
بمصطلحات «هيدغر» فصارت الذات الجديدة التى تنتج عن الاختزال المنسجم عند 
«لوکاتش» تفهم الآن بوصفها ذاتاً قابلة للكشف عن حقيقه مصيرها » وعلى ترجمة 
طراز وجودها على نحو صحيح . ومن وجهة نظر هذه الذات «الأصيلة» يختفى التمييز 
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بان المؤلف والقارىء - وهو تمييز احتفظ بيه «لوكاتش» بصورة 45950 . وعلى الصعيد 
الخطرة نفسها . ويصف ببكر هذه الخطورة من خلال تجرية زمانية جديدة » بصفتها 
محاولة للوجود فى زمان لايمكن أن يكون الزمان الساقط للوجود اليومى . فالفنان 
يقسط أو (يشرع) ذاته على مستقبل عمله . وكأن بالإمكان الاحتفاظ بزمانية أصيلة , 
مغامر يدخل ميدانا يعرف أنه يجب أن يظل يمنأى عنه . ويحدد بيكر حالة استواء 
الضدين لدى الواعى الجمالى من خلال الأسلوب الذى تتذبذب فيه بين تجريتين للزمان: 
زمانية الوجود اليومى التى ترتد دائماً إلى التغريب والتزييف › وزمانية أخرى تبقى 
المختلطة هى 661896018614 (المحمولية) . يظل الفتان معلَقاً مظما فى «التعليق 
الابقاعى للشؤم» dm pias gl!‏ مالارميه فى سلسلة مى الجحمل «المعلقة» فى birds‏ 
«رمية نرد» ٠‏ وقد طير به عالياً فى بنية زمانية غامضة للعمل الأحادى (المونادى) . 
ينطوى أسهام «ينزقاتغر» isle‏ تأويل “Wy Uta‏ لتعليق» فی الوعى الفنى ; فهى يفهم 
التوق إلى الوتوب والقفز فوق الزمن التاريخى واليومى فى البداية بألفاظ سلبية » وكما 
يظهر على شكل ضيق وغم يعذب الذات الحبيسة فى عالمها الوقائعى . وتشير مادة 
مكتوية ai,‏ 11 الى اقتباس من «هوغو فون هوو فمنشتال» «ما الروح ‘ انها لاتضم 
إلا الاحتباس 860130016 ,هل»(!) , وكلمة 860130016 066 كلمة تصعب ترجمتها . 


فهى تجمع بين فكرة الانحشار فى مكان ضيق جداً وبين المحنة الزمانية فى استمرار 
ومغموم «يحاكى الخذروف والكرة» . 

قدر عجيب يغير فيه الهدف موضعه 

ولأنه ليس فى أى مكان . فقد يكون حيثما كان ! 

يعدو فيه الإنسان » الذى ¥ يكل رجاؤه البتة 

ذاكما كالمحتون deal‏ على Masih‏ 
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يرى هوفمنشتال أن الإنسان الذى يعرف الإحساس بالضيق والقم هو وحده 
يمكنه أن يجد منفذاً إلى الروح ٠‏ يمكنه أن يستوحيى نوعاً من الهدوء الذى لا يوجد فى 
مكان الا ف ات اقل 4]ذاسااسعا فى هذا الأرق سكن ll fae I‏ النضناء 
ر وو ال ردلا وفك ما testes‏ ا ت الیو ای اقرا 
بحثاً عن تجارب جديدة يمكن أن يجد لها المرء طريقاً دون ضرورة الابتعاد عن 
الاتساع الأفقى للعالم . مع ذلك وما دام الضيق لا يأتي فقط من نقصان المكان » بل 
اه ات ق العا عرة اتحضيوو المقرظ للزمتان »دقان حركات الاتضاع الاذقى هذه ان 
ت لار في ها ف الل وك تكن عنام إا ف الح هن الاتسام - 
الذى هو بحق موضوع قصيدة «بودلير» عن «الرحيل» » متلما هو موضوع مقالات 
متعددة كتبها بنزقانغر - حيث يُثبت فى النهاية أن هذه الانتقالات تخلو فى حقيقتها 
فى الخطر . ومن الممكن أن يضل المرء طريقه فى الفضاء › وأن يتعرض لكمين فى عالم 
العقل » لكن ذلك النوع من الخطر الذى يقترن بهشاشة عقل الفنان لايمكن أن يحدث 
إن بك حى لوحو لتقير درس بالقنا لامجا ئئة عن الصعود بو اليشوظ 
يصف «ينزقانغر» التحول الذى يتيح للفنان أن بنتقل فى الامتداد الذاتى ومن التطوير 
الذاتى إلى فتح لنوع مختلف كلياً من الذات . فتحلٌ ظاهراتيات الأعالى والأعماق محل 
اشر اتناف النتفبا نا كر م آل امي م ساق الل أ أن OY) seat‏ 
للسهل والبحر يتحول إلى مشهد عمودى للجبال . 

وتمثل حالات القلق التى تقترن بمشاعر الأعالى هشاشة العلو الشعرى ٠‏ بالمقارنة 
بع Ja ill paul) SLAM‏ اباي :از وا الجرال عي الارن والساقر بحرا 
ومجيئهما فعلان إراديان ومسيطر عليهما » غير أن احتمال السقوط الذى تفرضه على 
متسلق الجبال قوة خارجية يوجد فى الفضاء العمودى وحسب ا اه نقسه 
عن التجارب المرتبطة بالسقوط كالدوار والانتكاس . وهذه طريقة أخرى للقول إن الموت. 
ترا ال ا ر ا ر و ی 
الفاعلة . ۰ 

يتطابق إمكان السقوط مع احتمال الصعود غير الإرادى أيضاً وقد يبدو فى 
النظوة الأولى أ اقرط ty‏ إلى الأتمقل القن BRS oe cetacean‏ 
عن الأحلام احتمالاً خيالياً يمكن أن نسميه «السقوط إلى الأعلى» . ويجد برهاناً على 
بصيرته فى كتاب غاستون باشلار «الهواء والأحلام» . ويشير «باشلار» و «بنزقانغر» 
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إلى الإحساس بوجود «يجرفه» فعل خيالى محض ؛ إحساس بالخفة مالوف لدى قراء 
كيتس ووردزورث على سبيل المثال . والعلى الشعرى مماثل جداً لفعل الصعود التلقائى 
هذاء الذئ يشبه فعل الرحمة السماوية ؛ برغم أنه ليس سوى مظهر من مظاهر الرغية. 
فة لاك فان انك ان اللقدق »واحتمال السقوظ والقنوظ الذى نلى مثل هذه 
الخاد ف اني أك Slats‏ رخا كرف ارعان ال الى دة ا 
بوسائله الخاصة نحو عالم الاهتمامات اليومية السفلى . 

تبقى هناك خطورة أخرى تهدد الإنسان الذى يريد لقوة خياله أن تحمله الى 
الأعالي. وهى خطورة أن يرتقى أكثر من طاقته » فيصل إلى مكان لا يستطيع أن يهبط 
منه . ويسمى بنزقانغر هذا الوضع بحالة ”6:5]1696186©11لا" وهى كلمة آلمانية تعنى 
قلق الال ورتين الى شركى عقلى في Pees GN sees‏ لظيو 
فى العربية - المترجم] . وتلعب هذه الكلمة دوراً مهماً فى الملاحظات الطبية العقلية لدى 
«ينزقانغر» بين مختلف أنماط الوعى الزائف التى يمكن أن تؤدى الى العصاب الذاتى . 
فالائضان الى مق :رة اترما في طاقت» دول مدت أن مسوم ان 
الآرض نون عون من الآخريق قد يتقهى بان سقط إلى ذماره الذاتى «والفائوة : 
عند «بنزقانغر» هم على الخصوص عرضة للتطير "Verstiegenheit”‏ الذى يظهر 
بوصفه جانباً مرضياً فى الشخصية الشعرية , أكثر من الهستيريا أى السوداوية . 

لقد اضطررنا » فى محاولة تتبع فكر «بنزشانغر» إلى تقديم جهاز اصطلاحى 
يستمد نفسه من علم النفس التجريبى 

e N N AN CS EEN GU 
مشكلات الشخصية الشعرية أكثر من الحقيقة اللاشخصية للأعمال . وقد أدت الدراسة‎ 
الاختزالية للذات إلى وصف نمط معيّن من الوعى الزائف الذى يقترن بالمزاج الشعرى.‎ 
وربما شعر «بنزقانغر» كمعالج عقلى » بضرورة أن يكشف أو حتى أن يعالج هذا‎ 
لفات ال ماك فف هف مق هغه ان اد ا ني ا‎ 
كر ان شر دف ا‎ adil gle Gea (Lea Gel yl نزک با‎ 
عن إبسن يوحى أن المحتوى المضمونى للعمل الفنى » عنده » يجب أن يكشف عن حالة‎ 
الوعى الزائف التى فرضها فعل ابتداع العمل نفسه على المؤلف » ولذلك فهو يختار‎ 
كاتباً درامياً وليس شاعراً » موضوعاً لبحثه , لأن الدرامى » وهو إبسن » كان عليه أن‎ 
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تفر بالات موه إجمالاً من الوعى الزائف يتناقض بعضها مع بعضها الآخر . 
وبذلك يبين أنه قادر على فهم هذه التتاقضات والتغلب Gale‏ بالنتيجة . وهذا هو السيب 
الذى يجعل «بنزقانغر» يفضل مسرحية (سيّد البنائين) على جميع مسرحيات إبسن | 
وهى على وجه التحديد قصة إنسان يدمر ذاته لأنه » ويطريقة حرفية جدأ . 
يكن a‏ عالنا عدا على ی روھ ار ل ری و ا 
(التطير cag (Vertiegenhiet‏ تلن عند «بنزقائفر» أوضح مثال على حالة 
لجاب الات الى ن اك اشاي ها ف ادن قو 4 iy‏ هذا 
مدو لاا وا ت ان وی ا ی ای کان ترد هل دات فى السرجية 
لكى يحتمى من الأخطار ا ا كان كدي E day‏ 
ر شاه اا ال فن ااي ع ع ر ا اااي 
Sale‏ ال ي اف wil eas‏ ار ا د ا 
عنها التى قد تتعرض لها الذات المتعالية التى يكونها العمل الفنى ويتكون بها أيضاً . 

RR a EE e‏ راا 
الشعرى مرهون «بالسقوط» الأنطولوجى الذى يلعب دوراً بارزاً فى فكر «بنزقانغر» 
وأخيلته . 

ويوسع المرء القول إن نوع المعرفة الذى ينطوى عليه الفن هو بعينه معرفة هذا 
السقوط ٠‏ أى التحول فى تجربة السقوط إلى فعل المعرفة . وينشا هنا بعض الخلط . 
pds one‏ اول فن ارا وها ریا اک ال الذي تكش ت ارف 
ودع e‏ التي يستسلم فيها البحث الانطولوجى للاهتمامات التجريبية التي 
تلزمه بالتيه . إن أعماق «ينزقانغر بادية للعيان بوضوح حين يتحدث عن الفلق الأولى 
a eee, je Lill‏ > كاشفاً عن إدراكه للوجود بوصفه مازقا Cie‏ . وحتى حين 
يُعطى وصقَهُ للسقوط , الواقع في أسر الممالة الزائفة التي تتضمنها استعاراته 
boy! Last‏ انطباعاً خادعاً بالعينية . فانه يظل أقل جوهرية مما لدى أسلاقه : 
«لوكاتش» و «هيدغر» و «بيكر» . فالسقوط إلى الأعلى هو طريقة موحية إلى حد كبير 
لتشخيص تكافؤ الضدين الذى يجعل من الابتكار الفنى تاأليفا يتسم بالمفارقة بين حرية 
tax deals‏ المسانية ,فيو يوس فى الك لفلا للدرانة القردية قحد في 
ae Vee‏ مال خا را الاه وولف ل ف SN Gs‏ 
الرئيسى للنظريات التى تحكم الخيال. لكنه يخفق فى متابعة النتائج الفلسفية لبصيرته , 
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ويرتد إلى مبداً معيارى يفضل وجود علاقة منسجمة بين الامتداد والعمق كشرط 
ضرورى للشخصية المتوازنة . وفي التحليل الأخير » ما يهم «بنزقانغر» أكثر من سواه 
كطبيب عقلى « هو تحقيق التوازن وليس حقيقة السقوط . 

وقبل أن نترجم هذا إلى نقد » يجب أن نتذكر كم يصعب أن نظل على الدوام 
حنسبتى اللانيالاة بالفكر التجريبى »«ويين نيشال فوكى إدراكه لهذة الضعويةبحين 
ينتقد الظاهراتية بالألفاظ التالية : ٠‏ 

«برغم أن الظاهراتية تشكلت فى البدء فى مناخ النفسانية فإنها لم تستطع أن 
تتحرر من علاقة الغربى الخفية » ومن الإغرار والإنذار بالاقتراب من الدراسة التجريبية 
للإنسان . ولذلك أيضاً ويرغم أنها تبدأ كاختزال للأنا -- أفكر (الكوجيتو) فقد اضطرت 
باستمرار إلى طرح الأسئلة » والأخص سؤال الأنطولوجيا . هكذا يتحول المشروع 
الظاهراتى أمام أعيننا إلى وصف للتجربة الفعلية » وهو وصف تجريبى رغماً عنه , 
وإلى أنطولوجيا اللامفكر فيه ويذلك تطرح جانباً الأولوية المفترضة للكوجيتو»/*) . من 
الممكن أن يكون هذا مكتوياً عن «بنزقانغر» » لكنه لايصح على هو سرل وهيدغر اللذين 
يضمن كل منهما هذه الخطورة بين مكونّات فكره الفلسفى . ويدين «فوكو» نفسه فى 
إدراكه لهذه المشكلة إلى أساسه الظاهراتى . ا ا 

ويمكن إرها معن ميضاعي SHS ple Laat atl ll Spall adil‏ 
الانطولوجى الفاصل من أجل ثروة التجرية الحية . ولأن فعل النقد يعنى نسياناً للذات 
الششخصبية اناتوم مق الذات الثمالية القن تكلم فى العدل:: قات سكن أن كت 
قيمة نموذجية يقتدى بها . وبرغم أنه زهد عقلى أكثر مما هو تعدد وانسجام » فهو زهد 
يمكن أن يؤدى إلى بصيرة أنطولوجية . وخلافاً لتوكيد فوكى يمكن لهذه الأنطولوجيا أن 
كفل أولوية الكرخيض + silo)‏ إدراك :(الأكا )فى رالأنا حدافكر) على تخو ف هد + 
ولقد أسهم النقد الأدبى , فى قرننا الحالى ‏ في تأسيس هذا التمييز الحاسم بين 
الذاك التجريعة والذاك ا لأتطونوهنة »ومن هذه الناحية فهو يكنارك فى يفن JUL‏ 
الفكر المعاصر الجريئة والمتقدمة . : 


86 


2 م[ به الرواية“ 
عند 


جورج لوكاتشس 


إن الاكتشاف المتأخر لأعمال جورج لوكاتش فى الغرت » وفيما بعد » فى أمريكا » 
قد.روضة:فكزة الانقشاء العميق جذدا بين لوكاتشن القناب:فين الماركسى ٠‏ ولوكاتس 
الماركسى المتأخر . لاريب أن هناك اختلافاً حاداً فى الأسلوب وفى الهدف الذى تسعى 
إليه المحاولات المبكرة مثل «الروح والأشكال» (1511) WANS) cael gsll ciety‏ 
ive des Sey lel se. (1110‏ فى الموضوعات الأدبية مثل «دراسات فى 
الواقعية الأوربية» )٠١۹١١(‏ أو الكراس السياسى «معنى الواقعية المعاصرة» (۱۹0۷) 
الل شر ها نان اة 

غير أن هذا الاختلاف يمكن أن يساء تقديره وفهمه . فريما لا يصح › مثلاً أن 
نلح على الافتراض المطمئن فى أن كل ما فى أعمال جورج لوكاتش المتأخرة من شرور 
ا كار كنيد ےن هال د ا ا ا و ال 
floc Yl gu ta‏ ا فل ا ل وا ا ومر flac‏ الما ركسي يتل 
اف ا و ا و ای ا ال و ار 
الثانية رفضاً قاطعاً as‏ فى النظرة المسرفة فى التبسيط التى ترى 
لوكاتش الأول طيّباً والثاني سيئاً . ولقد عامل نقاد مختلفون الأعمال عن الواقعية 
بفظاظة للغاية فى طبعاتها الأمريكية مثل هارولد روزنبرغ ٠‏ وبيتر ديميتز (فى مجلة 
ييل) » ومن ناحية أخرى فقد أطلق هارى ليقن على «نظرية الرواية» اسم «أهم محاولة 
انتدبت نفسها لموضوع الرواية المراوغ» . وإذا كان الشجب الشامل لكتب الواقعية له ما 
EN NANCE N As‏ 
فارع عة ركن ال اى هه ل لكا ااك ول الا 0 : 
فإن المصادقة النهاءية على «نظرية الرواية» تبدو غير مضمونة أيضاً ..ومهها ظن المرء 
فى لوكاتش »› قهو بالتآكيد عقل مهم يستحق الدراسة الشاملة . ولم يكن الانقسام 
ee AE‏ فالضعف فى 
الأعمال المتأخرة lig. geal:‏ منذ البداية . كما تبقى القوة ذات تأثير ياستمرار 
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مع ذلك فإن القوة والضعف , كليهما > يوجدان على مستوى فلسفى ذى معنى . 
ولا يمكن فهمهما إلا فى ضوء المنظور الأوسع للتاريخ الفكرى للقرنين التاسع عشر 
والعشرين » أى أنهما جزء من موروث الفكر المثالى والرومانسى . ويدعو هذا إلى تأكيد 
الأهمية التاريخية لجورج لوكاتش وإلى رفض العار الذى نزل بساحته فى أنه بقى 
مفتوناً بالطرز الفكرية للقرن التاسع عشر )585 عار يظهر فى مراجعتى ديميز 
وووزنترغ) :وها الد توخي به خداة Glia gio pgall doth‏ مصضتوعة لأسيان 
FT‏ ۰ 

لا أريد أن أندب نفسى لمهمة معقدة فى تحديد العناصر الجامعة لفكر لوكاتش . 
بل أرجى : باختبار تقدى وجيز لنظرية الرواية » أن أضع تمييزاً أولياً بين ما يبدو 
سخ وای ال ین تج الا کي ها اقل 1 ادف ق 
E CE E E PEE‏ 
النيتشوية . مع ميل مقصود الى استيدال الأنظمة المجردة والعامة بأمظة عينية » فإن 
مقال «نظرية الرواية» ليس سهل القراءة أبداً . وتواجه القارىء بخاصة وجهة نظر 
غريبة تسود فى المقال : فالكتاب مكتوب من وجهة نظر عقل يدعى أنه توصل إلى درجة 
متقدمة من العمومية الت Sar‏ الي لن cola‏ تنس + ا ان الرؤاية تفبيها 
فى الجن تروف ا ا ا وا ا غا .ا ن الروع »فى وظا مر اقنات 
الالال ا ااا ا ن وات NN‏ ل اا ی 
الحاسم إلى فهم كامل لوجودها » فهى تدعى لنفسها أنها سلطة عصماء » وهى نقطة 
لم يسمح وعی لوکاتش الروائى › باعترافه هو » أن يصل إليها . فالوجود الذى يتم 
الإمساك به فى احتمالىته » لأنه بحق تعبير عن هذه الاحتمالية يبيقى مجرد ظاهرة بغير 
سلطة ا حتى ليتوقع المرء منهجاً ظاهراتياً مؤقتاً وموجزاً بحذر » أكثر مما 
يتوقع تاريخاً كاسحاً يؤكد على قوانينه . ويترجمة هذا العمل إلى لغة أقل تحليقاً 
وجنوحاً . يخسر القارىء عاطفة المقال الفلسفية المثيرة والمتحركة , ولكن بعض 
افتراضاته تتضح . ا 

وبالقياس إلى عمل شكلانى مثال كتاب وين بوث «بلاغة السرد» » أو عمل قائم 
على نظرة أكثر تقليدية للتاريغ مثل كتاب «المحاكاة» لأورباخ ٠‏ فإن «نظرية الرواية» 
تدعى إدعاءات جذرية أكبر فظهور الرواية باعتبارها جنساً حديثاً أساسياً يعد نتيجة 
ر ي ت الوه piled‏ » وتكن قور الاه اط من لزاني رة را 
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بين الإنسان وبين جميع مقولات الوجود , وفى هذا المقال لا يقدم لنا لوكاتش نظرية 
جاع من ld‏ أن قمر الفا ات دن فة ارات روه patel elinles‏ 
ولاهو يقترح نظرية نفسانية تفسر الرواية فى ضوء العلاقات الإنسانية » فلسنا نجده 
ee E‏ يصنني كديا الحياة » على نحو مستقل فى 
الطوية الأعم التى تنتجها ل آنه ذهب دل من ذلك تصق أكثن ميسكويات التعرءة 
عمومية . المستوى الذى يظهر فيه استعمال مصطلحات مثل : مصير وآلهة ووجود › 
طبيعياً جداً . فالألفاظ والخطاطة التاريخية هى عينها التى كانت تطغى على التأمل 
العمالى فى إواكن القرن القافن عقن دحتي إن ال ك ماس رار كثا باه plat‏ 
الفلسفية حين يقرأ ما يقيمه لوكاتش من تمييزات بين الأنوا ع الأدبية الأساسية . 
فالتمييز بين الملحمة والرواية قائم على أساس التمييز بين العقل الهيليني والعقل 
الغربى . وكما عند شيلر » فإن هذا التمييز يعتمد على مقولة الاغتراب بوصفه خاصية 
ذاتية للوعى التاملى SUS aay‏ لا ران وه ا Saas pal aly‏ 
اه Naa,‏ كما يصح هذا ا ی المقال › 
للوحدة المنسجمة فى اليونان المثالية . فالطبيعة الأصيلة الموحّدة التى تحيط بنا في 
وتلك الأزمفة AS aN‏ خن كانت الان الى فكب في تفوسنةا مين حرفن الثان الك 
تلتهب فى النجوم»!') قد انقسمت الآن إلى شظايا » ليست سوى «الشكل التاريخي 
للاغتراب بين الإنسان وأعماله» . ويمكن للنص الآتى أن يحتلّ موقعه بين الاقتباسات 
Lokal LAGI‏ لتواكين القرخ التاسع عشين ».دمن [اغترات] عهرية العاله الخاريضى 
و قرو اا ول ال eal‏ واا الال ae‏ ىوا 
فإن الناس أيضاً لا يتمايزون من حيث الكيف , لاريب أن ثمة أبطالاً وآثمين » وعادلين 
ومجرمين » ولكن أعظم الأبطال لايتجاوز حشداً من أضرابه سوى بقيد أنملة » وحتى 
المجانين ينصتون إلى أشد أقوال الحكماء قابلية للتعظيم . ولا تكون الطوية المتوحدة 
ممكنة وضرورية إلا فى اللحظة التي يكون فيها ما يفرق الكائنات البشرية هوة 
لا تعبّر » وحين تكون الآلهة قد صمتت ولا يستطيع القربان ولا | fc Se ee‏ 
لسانها أو يقتحم سرّها ٠‏ وحين ينفصل عالم الفعل عن البشر ويستقل عنهم استقلالا 
يجعله أجوف » عاجزاً عن الاضطلاع بمعنى الأفعال وعن جعل نفسه رمزاً من خلال 
الأفعال. ومن خلال تكسير مسار هذه الأقعال نحو الرموز » حينها تفصم العرى , 
إلى الأبد » بين الطوية ويين المغامرة» . إننا هنا أقرب إلى شيلر منا إلى ماركس . 
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إن إصرار لوكاتش على الحاجة إلى الكلية بوصفها ضرورة داخلية تشكل الأعمال 
ا 
al cal‏ مال شک فی علق yes)‏ ف ووا في ا ala‏ 
موووكة فقن الققل الانشاى ج قى ق ا اسار الي اة كا ات 
م اما فى مر التعرين عن وجي العالم تول ال ر ف ارا 
وحدة لم يمتلكها . وواد EE E OEE‏ 
هى وسيلة لتقديم نظرية فى الوعى لها بنية حركة قصدية » ويمثل هذا > بالمقابل › 
و مطبيهة الزمق ap Lead all agen Sls pa GIN‏ 


ii gE it i ekg Ric sa Ral کا ی ا‎ ta فاق‎ 

الحاجة الملحة إلى الكلية ووضع الإنسان المغترب . إن الرواية تتحول إلى «ملحمة عالم 
غادره الآلهة» » ونتيجة لهذا الانفصال بين تجربتنا الحقيقية ويين رغبتنا » فإن أية 
محاولة لفهم وجودنا كمياً ستتناقض مع تجريتنا الحقيقية , التى تظل محكومة 
gly, att‏ وعدا كال .و کي وا ال Sealeben steal lis‏ 
الوجود:65ه هلا قازيخياً فى امسمتصاذل الذراها ».وظهون الرؤانة الزازي لف Nel‏ 
aie‏ لوكاتقي فی اا م الى ن ا gb US 6 gad Shas‏ ا ا ا ا 
مازق الإنسان الكلى . وفى لحظة من لحظات التاريخ حين تغيب مثل هذه الكلية فى 
التجارب الحقيقية جميعاًء ينبغي على الدراما أن تفصل نفسها عن الحياة بصورة تامة. 
لتصير مثالية تنتمى ) إلى sai alle‏ . ويساعد المسرح الالمانى بعد «لسنج» لوكاتش فى 
قرت اقا ها على هنذا التراجع آما الرواية فإنها على العكس فى ذلك » تريد أن 

تتحنب هذا النمط التدميرى فى التشظى لتظل متجذرة فى جزئية التجربة î‏ 
ا ق ا ليا اوا ار الاي افخ مو .ا 
الخاص . لكنها في زمن الاغتراب مضطرة إلى تمثيل هذا الواقع فى عدم اكتماله , 
وفي كناتسه:اللكواضل من حل الشركة إلى ماو ءالو ال كه وم كما ر 
sll‏ اغا موه کا مما وخا sal alll ile Ue ails‏ كلد اله 
agit ie Slee gn Nl:‏ :حو س ال غاا كا ت 
بكامل قوامه الممشوق , ولكن أيضاً بكامل حدوده كمجرد مخلوق أمام هذه الكلية» . 
دكا تكن رع الا ارد اة وش هذا الفرن ea SI‏ في عد 
Se‏ اكتساب أبعاد كلية , فالرواية تئشنا فى قويّرها:الدون كتشوتى بين:عالم الروماتستى 
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الخيالى وعالم الواقع » ولا ريب أن جذور الالتزام العقائدى المتأخر عند لوكاتش إنما 
ترتد إلى هذا الجانب من نظريته . مع ذلك . فإن إصراره ٠‏ فى زمن كتابة «نظرية 
الزؤائةو على الحضوو القبروريى العتصيو (gs yall‏ نة اها مادام بقايله بمحاوله 
التغلب على ما يفرضه الواقع 

تؤدى هذه الازدواجية الموضوعاتية , والتوتر بين المصير الأرضى وبين الوعى 
الذى بحاول أن يتعالى على هذا الشرط إلى انقطاعات بنيوية فى شكل الرواية . فالكلية 
تناضل من أجل استمرارية يمكن أن تقارن بوحدة الكيان العضوى . لكن الواقع 
المغرب يتطفل على هذه الاستمرارية ويقاطعها . «فإلى جانب الثبات المتجانس 
والعضوى ٠‏ تعرض الرواية أيضاً انقطاعاً متبايناً وعرضياً 6001109604 لا . ويعرف 
حورج لوكاتش هذا الانقطاع بأنه سخرية 1۲٥١¥‏ . وتقوم البنية الساخرة بمؤونة 
للوكاتش القول أن السخرية توفر بحق الوسيلة التى يتعالى بها الروائىي ضمن شكل 
العمل . على عرضية ظرفه واحتماليته . «فى الرواية » تمثل السخرية حرية الشاعر 
تحاه الإله ... ا کک برؤية غامفية anda dos Sila lee‏ الإله 
برجع La‏ إلى أسلاف لوكاتش المثاليين ll‏ يع nc‏ او ن 
ا و 

إذا كانت السخرية هى المبداً انعد وبر الل الشكل الروانة دق ا کا 
يتحرر من الأفكار القبلية عن الرواية بوصفها محاكاة للواقع 

فا ری اا سرا و ادا و و ا بإدراك واع ومؤوّل 
GS SS ene‏ . وتتوسط اللغة الساخرة 

ee eee ae a 
as EES 
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ان لکا شن ترت جدا فى مثل هذه الأحكام من نقطة بدأ أى تأويلى (هرمنيوطيقى) 

مع ذلك يتجه تحليله اتجاهاً آخر . فالقسم الثانى من المقال يحتوى على رفض 
نقدى حاد لهذا النوع من الاستبطان ۷3۲۵658 |١‏ الذى يقترن بالنظرية التأويلية 
للغة . وفى مقدمة طبعة ١51١‏ التى أضافها لوكاتش للطبعة الجديدة فى كتابه يشير 
بازدراء إلى المقارية الظاهراتية بوصفها «ابستمولوجيا جناح اليمين» التى تتناقض مع 
أخلاق كنات اليسنان ..وقن كان منثل هذا النقه هنمتا فى الثض الأصلى. غا نحن 
يلامس التطورات الحديثة فى الرواية ؛ وفى اللحظات التى تبدو فيها الرواية على وعى 
بطويتها نيتها الحقيقية » فيحدث تغير واضح فى ما يطرحه . فهو يوضح لنا بإقنا ع تام 
كيف أن الاستبطان لذاته يؤدى بالرواية إلى الهرب نحو عالم من اليوتوييا الكازية : 
Las 55 gin‏ لها مند اليدء وعی ردىء ومعرفة بيهزيمتها» 2 وتشكل روانة (الأوهام 
الرومانسية) مثالا على تشويه النوع هذا , الذى تفقد فيه الرواية تماسها بالواقع 
کال کاک ا کیل کا وناکون ووا 
وا زكل هوق كز عو كشا روت وان Lalas char Ss‏ 5 هذه الأمثلة لا تفسسر التطورات 
والذى لا يستطيع ولا > A‏ أن يتجاوزها . وخير مثال على ذلك هو رواية «التربية 
العاطفية» ل «فلويير» « وشى رواية تسول فيها سلبية طاغدة لاستيطان مسرف > لكنها ‘ 
برغم ذلك ؛ وکما یری لوکاتش › تمثل أقصى إنجازات النوع فى القرن التاسع عشر . 
فماذا يميز «التربية العاطفية» لفلويير لينقذها من تهمة الإدانة مع سواها من روايات 
الاستيطان مابعد الرومانسية ؟ 

عند هذه اللحظة فى الطرح يقدم لوكاتش عنصراً لم يذكره صراحة حتى الآن : 
إنه الزمانية . وفى مقدمة عام ١47١‏ يشير بزهو إلى الاستعمال الأصلى لمقولة الزمان 
تجريبه بوصفه سلبية خالصة , والفعل الاستبطانى فى الرواية هى «معركة خاسرة ضد 
فبرغم هزائم البطل المستمرة وخيباته المتعاقبة . ينتصر الزمان كمبدأ إيجابى فى 
«التربية العاطقية» oy‏ فلويبر يقلح فى إمساك الشعور الطاغى للجريان الذى يميز 
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«الديمومة» البرغسونية . «إن الزمان هو أداة هذا الانتصار . وجريانه الذى لا يعوقه 
شىء ولا ينقطع . هذا المبدأ الموحّد للتجانس الذى يصقل كل الشذرات اللامتجانسة 
ويصلها بعضها بيعض فى علاقة , لامراء فى أنها علاقة لا معقولة وغير قابلة للتعبير . 
إنه هو الذى يضم النظام فى هذا الخليط من الشخصيات ويمنحها مظهر واقع عضوى 
E‏ 

فلي مسو eta), eee asl Rye‏ الساخرة رل و 
الاعل هالا وغ ري ارا : 

فل غا أن تقل رل ركا Lalegll Gul‏ فى دالت Hal (ge Cadgiballl‏ 
aceasta)‏ ا 0 ی ی و I gal sah fle‏ ف ا 
أكّده هو التجانس بل على العكس بالضبط » أى أن الطريقة التى يستخدم بها فلوبير 
الأزمنة اللغوبة سمحت له بان بخلق انقطاعات وفترات من الزمن السلبى والميت 
ا ا ا ها لكان و ا اهن ات الاک ,ا 
مقارنتها يما أنجزه «جيرار دى نرقال» فى «سيلقى» عالاالا5 . 

ان هذا الجريان الواحدى الاتجاه للديمومة . يتم استيداله بتوال معقد من 
GSS all dua atl lS all‏ عن الس التقطة دات Mabel Sassi! ole li‏ 
غير أن مثل هذا الكشف للزمانية غير الخطيّة يتطلب لحظات استبطان مختزلة يواجه 
Ly‏ الرعى :ناته الحقرقية بوهذ» اللحظة واتشيظ فى Ube‏ الت UBLall E‏ 
العضبوية بين لاف رار هار قاي 7" | 

يبدو أن العضوبة التى أقصاها لوكاتش عن الرواية حين جعل السخرية مبداها 
البنيوى الهادى قد عادت إلى الدخول تحت قناع الزمان . فالزمان فى هذا المقال يظهر 
كبديل عن الاستمرارية العضوية التى بيدو لوكاتش et‏ فى دونها . وكان هذا 
التصور الخطى للزمان اميا فى المقال كله . ومن هنا تأتى ضرورة سرد تطور 
الرواية كحدث متصل » أو كشكل ساقط عن الملحمة اليونانية التي عوملت على أنها 
تصور مثالى ' لكنها أعطيت وجودها التاريخى الحقيقى . إن تطور نظريات لوكاتش 
اللاحقة فى الرواية » وترا.جعه من فلوبير !ا لی بلزاك » ومن دوستوفسكى إلى وجية : 
أبسط عند تولستوى ؛ ومن نظرية فى الفن بوصفه تأويلا إلى نظرية فى الفن بوصفه 
ees oe BIR‏ انما نسي ارخاعة إلى القكوة التبينية عن الذمافة القن تقض 
بجلاء فى آخر كتاب «نظرية الرواية» . ۰ 
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dis‏ نهاية الحرب : سيطرت على الأدب الفرنسى سلسلة من التقليغات الفكرية 
eee Lads (a yaaa‏ و ا اا ا ا د ا ت 
تقليعة سارتر وكافى والوجودية الإنسانية » التى حلّت مباشرة فى أثر الحرب : 
لكى تعقبها فوراً تجريبية المسرح الجديد ٠‏ التى تبعها ميلاد «الرواية الجديدة» 
وأتباعها. وهذه الحركات سطحية وسريعة الزوال إلى حد كبير » ولاريب أن الآثار التى 
ستتركها فى تاريخ الأدب الفرنسى أو هى مما تظهر فى المنظور المحدود بالضرورة 
بوقتنا المعاصر . ولا يعنى هذا أن جميع الشخصيات الأدبية ظلت بالضرورة بمعزل عن 
ناد الأقد اه كدج رارقا رن Gl e‏ جهابنة قوف الوه 
الأدبية المنوطة بهم من خلال مدى عنادهم فى أن يبقوا أكثر الأجزاء جوهرية من 
أنفسهم بكراً ؛ وهو ذلك الجزء الذى ظل دون أن يمسسه تقلب الإنتاج الأدبى الذى يتجه 
نحو المعرفة الشعبية » أى إلغازياً وياطنياً مما كان عليه هذا «الشعبى» » ويأخذ 
الاك الاي coal‏ الع هثل مار مكل مارا مو اة اران 
داخلی ثابت فى تماس صريح وجدالى مع الاتجاهات المتغيرة . لكن آخرين أبقوا 
اقش يوقي أكان تقار بمتتاول القارات. اط ٠‏ وحمو أا وا ا 
يقربهم فى الاستمرار الذى يربط الكتابة الفرنسية اليوم بماضيها . وحين نتمكن من 
ملاحظة هذه الفترة بتجرد أكثر » سيكون أهم أنصار الأدب الفرنسى المعاصر 
شبخصضيات يدوق الآن فى الظل قياس بالمشاهير وفى المرجح أن ليس فيهم من 
سيحقق شهرة في المستقبل مثل الكاتب الصعب وقليل الشعبية : موريس بلانشو . 

وحتى الاتجاهات الخاضعة للتقليعة التى المحنا إليها » تتسم بخلط متواصل 
بتار اا اة الف ولق كان سارح وما عة الارن 
سالرت la lo ages aa Ga SSG CAN gy‏ الح وادخ مع 
بلانشو يحدث التداخل نفسه على نحو أكثر تعقيداً وإشكالية , بين عمله ككاتب نثر 
سردى ويين مقالاته النقدية . شخص ذو خصوصية شديدة احتفظ لنفسه يشؤونه 
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الاه اران رو كانت نها ف GU sell‏ المامة ثادرة مهدا سوا أكانك 
أدبية أم سياسية , فقد عرف بلانشو ناقداً فى الأساس » وقد تابعت مجموعة كبيرة من 
القراء مقالاته التى غالياً ما كانت تظهر بشكل مراجعات موضوعية للكتب فى كثير من 
المجلات التى لم يكن أي lade‏ باطنياً أى طليعياً على نحو خاص مثل «مجلة المناظرات» 
و «نقد» » وفى فترة أحدث فى «المجلة الفرنسية الجديدة» التي اعتاد بلانشو أن يسهم 
فيها بمقال شهرى . 

وقد جمعت هذه المقالات فى كتب : «الخطوة الزائفة» )۱۹٤١(‏ » «حصة النار» 
)4424( «الفضاء الأدبى» ٠ (\A00)‏ «الكتاب القادم» )١909(‏ أظهرت انهماك بلانشو 
المفرط بعدد قليل من الاهتمامات الأساسية , وبالنتيجة » ردت اختلافها الواضح إلى 
الخدت كرو actly aa ls‏ وغل ا مها م ال ولك ووا كو افا 
وتجريداً من شارل دى بوس » وأقل انطباقاً على الممارسة النقدية من نظريات باشلار 
عن الخيال المادىي ٠‏ فقد ظل نقد بلانشى فى منأى عن الحوار والجدل المنهجى الأخير . 
مع ذلك فقد قدر الازدياد لأثره الملحوظ . وياكثر مما تفعل المناهج النقدية الموجودة 
المؤئرة ae‏ مباشرا > يضع عمله موضع السؤال الظروف السايقة على أى اتساع فى 
الخطاب النقدى » وبطريقة تصل إلى مستوى وعى لم يصله أى ناقد آخر  .‏ ۰ 

من الواضح أن بلانشو يستمد كثيراً من بصيرته فى أعمال الآخرين من تجربته 
الخاصة ككاتب نثر فنى(') . ومازالت رواياته وسروده حتى الآن عصية على المنال فى 
غموضها المتاهى . وكل ما يمكن أن يكتب عنها فى مقالة تعنى بالعمل النقدى ؛ هو أن 
الأيسر إلى حد يعيد أن نصل إلى قص بلانشو من خلال نقده هو » وليس من خلال 
أية طريقة ملتوية » ولاريب أن نقطة التأويل الجوهرية لدى هذا الكاتب » الذى هو واحد 
من أهم كتاب القرن » تكمن فى توضيح العلاقة بين الجزء النقدى والجزء السردى فى 
غ و ف Sa aS‏ التقدى fil aan Aiea Sl‏ هذا Piatt‏ ككتلفه قواة 
AN gles Aa a GIG, pia‏ ار جي :ا ار اروا 
شفافية لغته التى لا تتيح له الانقطاعات والتنافرات . ويطريقة ما فإن بلانشى أوضح 
الكتاب وأكثرهم إشراقاً فهى يحاذى مالا يقال . ويقترب من حدود الغموض ٠‏ لكنه 
يدركهما دائماً مثلما هما tage gil J tay:‏ له«موطرا پور كما لدي 
كائط ... وحين نقرأ ماكتبه عن أحد الشعراء أو الروائيين الذين حدث أن اختارهم فى 
موضوعة ما . فإننا ننسى كل ما افترضنا معرفته عن ذلك الكاتب حتى ذلك الحين , 
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ولا بحدث ذلك لأن بصيرة بلانشو تضطرنا إلى تعديل منظورنا عنه : إذ ليست هذه هى 


الغالة داتعا موادا كونا إلى 'الكاتن al gigs,‏ بوتس أنكسا رحن الى النقظة 
نفسها » إذ لم يكد فهمنا يثرى بتعليقات الناقد . وفى الحقيقة , لم يقصد بلانشو أبداً 
أن قووف ايو الى مجن الللدرفة الكشييية ينا بقاً ربن اف اه 
cas‏ ا در كح كاه ااه الى د افر مال ا هف 
فعل الاستيعاب نفسه » والضوء الذى تلقيه على النص من طبيعة مختلفة . ۰ 

ولا شىء فى حقيقة الأمر أكثر عتمة من طبيعة هذا الضوء . 

اذ aii aie eG ta‏ كبا قر سانو كيل ان 
بعد فعل الفهم ؟ (الفضاء الآدبى ص +؟) ٠‏ تؤشر صعوية تحديد هذا المفهوم إلى أى 
مدى يختلف عن افتراضاتنا العادية فى النقد . ولا تقدم لنا تأملات بلانشو النقدية 
اعترافات شخصية أى تجارب حميمية , ولا تعطينا أى شىء من شأنه أن يتيح لنا 
التماس المباشر مع وعى شخص آخر » ويبيح لنا أن نناصر تحركاته » وثمة درجة من 
الداخلية راطا نى غل عه وق إلى نقيض للسرد الموضوعى . ولا يبدو 
افده اة فت إلى دات مع :ن تكو 9 کف ای شي عن ترت 
الخناهنة SIA Gl sey dal ye etal glad,‏ .ما تصافركن ةة الف 
زارح و ف اة ازا انهاتمكتية ااعتيارات اأقينة مشموفة وفانها 
ليست لغة تقييم أو رأى . ولسنا ندخل . عند قراءة بلانشو ؛ فى فعل حكم أو تعاطف أو 
فهم . وبالنتيجة , فإن الافتتان الذى نجر به مشفوع بشعور من المقاومة » برفض لابد 
أن يفضى إلى مواجهة شىء غامض لا يستطيع شعورنا أن يمسكه . ويمكن إلى حد ما 
توضيح استواء الأضداد فى هذه التجرية بتغييرات بلانشى : 

» لا يفير فعل القراءة ولا يضيف أى شىء لما هو موجود سلفاً » بل يدع 
الأشياء كما كانت إنه شكل من الحرية ٠‏ ليست الحرية التي تعطى أو تأخذ , بل الحرية 
الح ر و ا ا بوتي التضاء الدى 
يفتحه هذا الإثبات . تسمح للعمل أن يؤكد ذاته بوصفه قرار ذات لا تريده محسوما 
ONE SSI yal‏ 

فى النظرة الأولى تبدو هذه المواجهة السلبية الصامتة مع العمل » النقيض المباشر 
لما نسميه تأويلاً فى العادة . وهي تختلف تماما عن ثنائية الذات والموضوع اللذين 
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تنطوى عليهما الملاحظة الموضوعية . ولا يعطى العمل الأدبى أية مرتبة موضوعية من 
أى نوع » فلا وجود له بمعزل عما يشكله فعل القراءة الداخلى . ولسنا أيضاً أمام ما 
يسمى بالقعل المتبادل بين ذاتين ٠‏ فى الفعل المتبادل بين شخصين . حيث تشترك ذاتان 
فی حوار توضيحى ذاتى . وقد يكون من الأدق القول أن الذاتين المشتركتين . ذات 
المؤلف وذات القارىء . تتعاونان فى جعل كل مهنا سى plasty « Spall Lyiags‏ 
كلتاهما الأخرى كذات . تتجه كلتاهما الى ماوراء ذاتيتها الخاصة نحو أرض مشتركة 
تضمهما معاً . ويوجد بينهما الدافع الذى يجعلهما تصدان عن ذاتيهما الخاصتين . 
تنكو هذا ا فی ا ا ا كقون | حخرل:: 
متعم ا ون ی دوع الى ع cal ana IG‏ وا 
يعيد القارىء › لحظة ٠‏ إلى ما كان عليه قبل أن يشكل نفسه فى ذات خاصة . 

يبدو أن هذا المفهوم عن القراءة يختلف اختلافاً كلياً عن التأويل . يقول بلانشى إنه 
«لا يضيف شيئاً جديداً لما هو موجود فى الأصل» ٠‏ فى حين يبدو أن جوهر التأويل 
يكمن فى توليد لغة ما بالاحتكاك مع لغة أخرى لكي تكون نوعاً من اللغة الفوقية 
ah Aan‏ الحفل : كن ت أن ا كا pila peacoat elles‏ 
الموضوعية والذاقية المادلة: قبلاتشو :ينقطن.منا أن Sel ill Jad ped‏ مخ حادل العفل» 
وليسن من خئلؤال الذات المكونة ,برغم أنه بتخاشى dims‏ إغطاء العمل أية متزلة 
موضوعية . فهو يريدنا أن «نأخذ العمل كما هو . ويذلك نخلصه من حضور المؤلف» 
(الفضاء الأديى ص ۲۰۲) . ما نقرأه يحاذى أصله أكثر منا نحن ٠‏ وهدفنا أن يجذبنا 
إلى موقعه الذى كان فيه حين كُتب . فللعمل أسبقية أنطولوجية لا تنكر على القارىء , 
وفع زل ا کن عة أن اع اا «تخبيف» كينا ما فى القزاة isla ay‏ 
وا ات ا ا کک ف ا ع اک ای 
وان تقع تحت تأكين السحن الحقيقى للعمل إلا إذا سمهنا لة أن يظل كما هو ..وهذا 
الفعل السلبى الواضح , هذا «العدم» الذى يجب أن لا نضيفه فى القراءة . هو بالضبط 
ial atic‏ الفا ون ت ا اا ن الخاطية التهن دة 
بالملاحظة فى تأكيدها الإيجابى الذى يميز وصف فعل القراءة . وهو مثال نادر على 
الإيجاب لدى مؤلف غير ميال إلى التعبير الايجابى . 

زوتظلي الع طن كرك العمل يكو نهنا :نكونة هاما استراها حباينا لابمكة 
اختباره إلا بواسطة اللغة بهذه الطريقة تنشاً اللغة التأويلية فى تماس مع العمل . 
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وبقدر ما «تنصت» القراءة إلى العمل فقط » تتحول هى ذاتها إلى فعل فهم OT) gS‏ 
ان Ga‏ لفعل القراءه يحدن التاويل الضادق : فهو قى أعاقة الى قاف 
التأويل التى تستمد وجودها من دراسة الأشياء » أو من تحليل الموضوعات الفردية . 

مع ذلك يشعر بلانشو بالحاجة إلى أن يوازن هذا التحديد بتحفظ مهم . ففعل 
القراءة » الذى تتكشف أبعاد العمل الحقيقية بوساطته , لا يمكن أن يقوم به الكاتب 
ا ر کر و و ا و و 
فی duals‏ «الفضاء ء الأدبى» : «لا يستطيع الكاتب fai‏ أن بقرأً عمله » فهو عنده متعذر 
الال كا م ت أن يواجهه .... وتتطابق استحالة قراءة الذات مع اكتشاف 
أنه لا يوجد » من الآن فصاعداً » متسع لأى خلق إضافى فى الفضاء الذى يفتتحه 
العمل » ويالنتيجة فان الاحتمال الوحيد هو الكتابة الدائمة للعمل نفسه مرة أخرى .. 
إن عزلة الكاتب ... تنبثق من كونه ينتمى فى العمل الن ها "ميق العمل (Lathes‏ 
إن هذا الحكم ذو أهمية مركزية لفهم بلانشى فى الوهلة الأولى يبدو مقنعاً بما يكفى : 
إذ تستطيع أن نجد شواهد كثيرة في مجرى تاريخ الأدب » على الاغتراب الذي 
يجربه الكتّاب الذين يسيطرون على لفتهم جدياً . حين يواجهون التعبير عن فكرهم 
الخاص . ويربط بلانشى هذا الاغتراب بمعضلة إنكار الاعتقاد بأن الأدب كله هو بداية 
جديدة » وإن العمل هو متوالية فى البدايات . قد نعتقد بأن أكبر اقتراب فى الأصل 
يملى على العمل شيئاً من «ثبات البدايات» الذى يريد بلانشو أن يهبه لأعمال الآخرين . 
او هوا له وي يوقم ead SURG‏ ملف لادان بورك ang‏ أن 
هزه البداية المفترضة هى فى حقيقتها تكرار لإخفاق سابق ناتج تماما عن عجز من 
الا کا و ا ندر توكيد أصل جديد ‏ فإننا فى الحقيقة نشهد 
إعادة توكيد لإخفاق سابق يريد أن ينشا . وبالانخرط فى إيجابية العمل » يستطيع 
القارىء جيداً أن يتجاهل ما اضطر المؤلف إلى نسيانه » وهو أن العمل يؤكد استحالة 
وجوده . مع ذلك » وإذا كان الكاتب يقرأ نفسه حقاً . بالمعنى التأويلى الكامل للكلمة : 
اف أن ك اواج التفسمان الذى قسكنة الذات وسيل هذا eM glove GLESY!‏ 
الخلق الإضافية . ويهذا المعنى ,2 فإن das‏ بلانشو من اللمس Noli me legere‏ « 
أو رفضه للتأويل الذاتى هو تعبير عن التحذير » ودفاع عن الاحتراس الذى يمكنه أن 
يتعرض الأدب من دونه إلى التهديد بالفناء . ۰ 
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ر اق اع اا اعا تمي خاد ال ال Gordes‏ العمل 
والقارىء عن العلاقة التى تربط بين العمل والمؤلف . فالقراءة شانها شان النقد (مدركاً 
بوصفه ما يتحقق فى اللغة من لغة ممكنة تنطوى عليها القراءة) يمكن أن تنمو الى 
عا ل اعلا ells‏ اا عة للك ٠‏ حه كن العاة ئن JesMly Sgt‏ 
علاقة اغتراب كلى أى رفض أو نسيان ٠‏ ويطرح هذا التمييز الجذرى عدة أسئلة 

اذ يبدو فى الأساس أن دافعه هو التحذير ٠‏ وهى فضيلة ليست سائدة فى الجرأة 
ا كر ر وق عو ذلك ف وا العا ا د لاحن أن 
gual go ill Glouaill Lac‏ خط SUSI deli Ulead po Gans‏ له ی في 
حقيقتها قضية أكثر غموضاً بكثير من أية قضية تبدى فى الوهلة الأولى : فالتاكيد 
الأنعاض اكول yee gual‏ نتيكة Kay My ope all cy tL Esto‏ اها 
ادل ها و ا ا هاو ا كو دان اراد الفسما د لمكن العمل فى لجيه + 
وتتحول إلى فكرة إيجابية تُفضى إلى ابتكار لغة أصيلة . ويضطرنا عمل بلانشى الأخير 
الى أن نعى استواء الأضداد الكامل فى السلطة التى يتضمنها فعل النسيان . 
ae Me a ARR aa,‏ العمل الخلق rg‏ 
كان لابن (aes) Sab SO NE A SOA‏ 
gage dle‏ امن اللذا عم مم AR ee a CONE‏ 
الله لسن غد اف و اا ا ال ف فاو Maal Silat,‏ 
الي ا ااا من وات اة یاس الاي اكان رها لن اا 
aig‏ كارا قل شاا سم قو موه gate wes‏ أن السزاق مع النض 
المتأخر الذى يبحمل عنوان (انتظار النسيان آاداناه'! ١856006‏ ا) لايمكن أن يكون الا 
عا دن عمل مكل رخن مراف لقد ies og‏ #زلية الذات ا ال 
موضوعة رئيسية » تتطلب من ناحيتها قراءة وتأويلا . ويبدو أن الكاتب تنتزعه حركة 
دائرية » فتغربه فى العمل فى البداية » ثم ترده إلى ذاته بوساطة فعل تأويل ذاتى . 
وتتخذ هذه العملية لدى بلانشى من البداية شكل قراءة نقدية للآخرين تمهيداً لقراعته 
وکا 3 ن أو لكشتو ضور گل قل SiGe sal call‏ اک 
إليها فى آخر الأمر . ولابدَ فى فهم العلاقة بين عمله النقدى وبين نثره السردى فى هذه 
الحقون هي الأول تسكة ممددة للكانى. ب.وتكيى ءا الذراسنة الكايلة ا وه 
وا اة ا ر ها الال ا دو ال راک ی اا 
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المقالات التى كتبها عن مالارميه . وقد يكفى هذا المثال للاشارة الى أن حركة فكر 
بلانشو النقدى تعكس النمط الدائرى الذى يمكن العثور عليه فى جميع افعال الايتكار 
الأدبى 

مالازمنة أحن الكثاتن الذين گانوا خاستقرار تون فال انش . يعاود كنا فتن 
«رمية نرد» الظهور يوصفه أحد الموضوعات الرئيسية فى جميع مراحل تطور بلانشو . 
ومادام بلانشى يكتب للمجلة الدورية على الطريقة الفرنسية التقليدية » فإن اختياره 
الموهيؤعات لاققلية :داكما مشابية اعفق بالكقاب الل فة قرفا كان مر وس 
التقليعة السائدة » أو من ضغط الأحداث الأدبية » وانسجاماً مع مفهومه عن النقد › 
فليس معنيا باكتشاف موهبة جديدة » أو إعادة تقييم أسماء راسخة » وفى انتقائه 
والمفتقر إلى دعوى الأصالة . مع ذلك » هناك عدد من الشخصيات تطالعنا بوصفها 
مراكز حقيقية لاهتمامه . ولاشك أن مالارميه هو أحد هذه الشخصيات . واذا كانت 
هوية الكتاب الآخرين الذين أثروا فى بلانشو قد ظلت خفية غير معروفة » فإن مالارميه 
نوقش Lule‏ فى مناسبات متعددة . 
ole gut gl!‏ الرئيسية الآأخرى فى عمل مالارميه » وهى الموضوعات السلبية الكبرى عن 
الموت والضجر والعقم » أو حتى التأمل الذاتى الذى «يتفحص الأدب بوساطته جوهره 
لالض كا ال اا عد ان fee eg free‏ انه وكتوو ا هنا 
يستشهد بلانشى بعبارة مالارميه التى يرى أنها ذات أهمية مركزية : «يوجد الكتاب , 
اذا انفصلنا عنه تحن المؤلفين . وجودا لاشخصيا » دون أن يتطلب ذلك منه حضور 
قارىء . وأعلم أنه الوحيد بين جميع الكمالات البشرية الذى يحفق وجوده وحده › فهو 
بصنع ناته معنف . فی الدرحة الأولى تعنى اللاشخصية غياب جميع الحكايات 
الشخصية . وجميع أنوا ع المودة الاعترافية . وجميع الاهتمامات النفسية . ويتحاشى 
مالارميه إدخال هذه الصور إلى التجربة ء لا لأنه يراها فارغة من الأهمية بل OY‏ 
عمومية اللغة الشعرية قد تعدتها بكثير » ومن هنا تأتى سذاجة المناهج النقدية 
الاختزالية التى تسعى الى الاقتراب من شعر مالارميه بإرجاعه الى تجاربه 
الخصوصية الفعلية . ولن يبتعد المرء عن المركز مثلما يبتعد حين يفترض القبض على 
أصل الذات فى تجرية تجريبية كانت تؤخذ مأخذ السبب . ومن المرجح أن بلانشو لم 
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ينخدع بهذا الاتجاه : فما زالت تعليقاته السلبية على أول دراسة تحليلية نفسية عن 
مالارميه كتبها شارل مورون › ويعود تاريخها إلى عام ۱۹١‏ » سليمة وفاعلة قى 
الوسط الأدبى . 

لايمكن وصف لاشخصية مالارميه بأنها نقيض للهوس العدواني » أى تصوير 
تعويضى عنه ‏ أو أنها ستراتيجيا يحاول بها الشاعر أن يحرر نفسه من حرج عاطفى 
أى جنسى ملازم . 

YI Gu Yue aul sa Yy‏ التجريبية والأنا المثالية ؛ مثلما يصفه فرويد فى مقالته 
عن «نرجس» . ويؤكد بلانشى , أكثر من جميع النقاد الذين كتبوا عن مالارميه , تأكيداً 
Exe‏ ومن البدء » أن لاشخصية مالارميه ليست ناتجة عن صراع لديه شخصياً , 
بل تصدر » بدلا من ذلك من المواجهة مع كيان يختلف عنه اختلاف اللاوجود عن 
الخو 

فاغتراب مالارمیه لیس اجتماعیاً ولا نفسیاً » بل هو أنطولوجی وجودی : أی أن 
Sd ei | easy ae ee‏ و ا ف مااي ا 
cies Uy supa‏ اتقطاع أن كرون الإببان سستههيا »وكوق last Ye ant‏ 
يجد نفسه فى ضوء علاقته بالوجود » ولیس فى ضوء علاقته بكيان معين . 

ی قال ر خم از الى Spee VAEA‏ بالق :أن الوط الوخد هخ 
ا ال کن ان کو ن ا ل هن ا کی هیال ٠‏ اال 
كثير من النقاط المذهلة [فى مفهوم مالارميه عن اللغة] جديراً بالتذكر . لكن أكثرها 
أهمية 1 لاشخصية اللغة . ذلك الوجود المستقل والمطلق oll‏ بريد مالارميه أن 
يهبه لها ... فاللغة عنده لاتفترض متكلماً ولا سامعاً : بل تتكلم وتكتب وحدها . إنها 
ضرب من الشعور بلا ذات»() . 

هكذا يواجه الشاعر اللغة بوصفها كياناً غريباً ومكتفياً بذاته » وليس كما لو أنها 
التعبير عن قصد ذاتى يمكن أن يأتلف معه ويعتاد عليه » وأقل من ذلك Taal BIS‏ 
Sie alld gos Gaga Gay. Glebe go uli‏ مالارسية كان نعف الشةوائى 
على طريقة الشعراء «البرناسيين» على نحو ما يستخدم الحرفى المادة التي يعمل بها . 
وعلى وعى كبير بذلك ٠‏ بضيف بلائشو : «غير أن اللغة هى أيضاً وعى متجسد أغرى 
باتخاذ شكل الكلمات المادى وحياتها وصوتها , ويؤدى بالمرء إلى الاعتقاد بأن هذا 
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الواقع يمكن إلى حد ما أن يمهّد طريقاً يوصل المرء إلى مركز الأشياء المظلم»/") 
يفضى بنا هذا التحفظ المهم مباشرة إلى قلب الجدل عند مالارميه . فصحيح أن 
مالارميه كان دائماً ينظر إلى اللغة بوصفها كياناً منفصلاً عن ذاته جذرياً ؛ ويحاول 
جاهداً أن يصل إليه : ويرغم ذلك فقد كان نموذج هذا الكيان فى الأغلب من طراز 
وجود الجوهر الطبيعى الذى يمكن أن تدركه الحواس فاللغة بصفاتها الحسية فى 
الصوت والنسيج ٠‏ تتضح بعالم الأشياء ء الطبيعية » وتقدم عنصراً إيجابياً فى الفراغ 
المطبق الذى يحيط بشعور ترك تماماً مع ذاته والجانب المزدوج في اللغة هو كوتها 
ملموسة وعينية كشىء طبيعى » وفى الوقت نفسه » نتاج فعالية شعورية ess‏ مالارميه 
dedi,‏ ا ا سداق محر ف که روا فن اول اله اع 
لإحساس سعيد وغير إشكالى ٠‏ فهى توحى بالانفصال والمسافة : أى أن الطبيعة عنده 
هى الجوهر الذى انفصلنا عنه إلى الأيد (aur gst‏ «الأولى فى الوجود» ٠‏ ويذلك 
تسيق جميع الكيانات الأخرى وتحتل موقعاً متميزاً من الأسبقية . وهذا الافتراض ذو 
أهمية حاسمة لنشوء عمل مالارميه وينيته ود من فهم رموز الإخفاق والسلبية التى 
تلعب دوراً مهماً فى شعره من خلال الثنائية يه التحتية بين عالم الطبيعة وفاعلية الشعور . 
ففى محاولة من الشاعر لتأكيد استقلاله » وكرد فعل ضد عالم الطبيعة . يكتشف أنه 
لن يستطيع تحرير نفسه من تأثيرها » وتبين آخر صورة فى عمل مالارميه أن بطل 
«رميه نرد» يغرق فى «بحر» العالم الطبيعى ٠‏ ويرغم ذلك » وفى إشارة بطولية وعبثية 
في ٠ tals ody‏ تظل إرادة الشعور تؤكد ذاتها . حتى من ورا ء الحدث الكارثى الذى 
تدمرت فيه . ويظل التشبث بهذا الاتجاه يحمل العمل إلى الأمام دواد سات عدو 
أنه يهرب إلى حد ما , من خواء اللاتحدد » وينعكس هذا المسار فى بنية تطور مالارميه 
نفسها ٠‏ فيشكل العنصر الإيجابى الذى يتيح له أن يتابع مهمته . يتكون العمل الأدبى 
من متوالية من البدايات الجديدة التى هى ليست «تكرارات متطابقة» كما يرى بلانشو , 
وتحل شركة صضيرؤرة خذلية لدئ هالارميه ٠:‏ محل التكرار الأبدى لدى بلانشو . 
كل إخفاق لاحق يعرف ويتذكر الإخفاق الذي حدث قبله » وتقيم هذه المعرفة متوالية 
تقدم متواصل . إن التأمل الذاتى لدى مالارميه متجذّر فى تجارب ليست كلها dob‏ 
بل تحتفظ بقدر معين من الإدراك الذاتى : «وضوح ساطع › ذلك ما يبقى Ne‏ 
يمكن للعمل اللاحق أن يبدأ بشعور من مستوى أعلى مما بدأ به سابقوه . وفى عالم 
مالارميه متسع لشكل من أشكال الذاكرة » فمن عمل إلى عمل » يتاح للمرء أن ينسى 
ما سبق . ويرغم الانقطاعات » تظل هناك حركة » وتحصل حركة نمو . 


107 


واللاشخصية هى نتيجة تطور جدلى يقود فى الجزئى إلى الكونىء وفى الاستذكار 
الشخصى الى الاستذكار ارتي > ويعتمد العمل فى وجوده على هذه الينية التحتية 
الجدلية , التى ھی نفسها متجذرة فى التأكيد الغامض لأسيقية الجواهر المادية على 
الشعور . وتبقى شعرية مالارميه قائمة على محاولة جعل الأيعاد الدلالية للغة متطايقة 
مع صفاتها المادية والشكلية("! . 


لاينبغي خلط محاولة كهذه بتجارب بلانشو . حين يتحدث بلانشى ؛ فى فقرة سبق 
أا ا Cas) a lias (yee Gags Callie‏ مراشيرة أن ذلك قد 
کک ا راه ال ف هام عن ته a lon‏ 
كتابة بلانشو عند الخواص المادية للأشياء : ودون أن تسقط لغته في التجريد ٠‏ فإنها 
انوا ما تكون لغة حسية . والشكل الأدبى المفضل لديه > لىس مثما لدى رينيه شار 
الذى غالباً ما يقارن به . أى شكل شعر يتجه نحو أشياء مادية » بل بالأحرى نحو نمط 
في ال الان الال .وال ممصي أن فة ا ا ا ق 
إلى الغاية أحياناً . ويصع هذا على الخصوص فى تلك المقاطع فى «الفضاء الأدبى» 
التي يهتم فيها بلانشو بموضوعة الموت مثلما تظهر فى نص مالارميه النثرى 
«ايجتور» الاأأ9! . أما حين يعون بلانشو الى مالارميه لاحقاً > فی المقالات التى يضمها 
الآن «الكتاب القادم» , فتقضى ملاحظاته إلى نظرة عامة هى تأويل أصبل . 

لاشك أن الغاتب . ولعله يغيب عمداً » فى تعليقات بلانشو على «ايجتور» , هو على 
Jol! geil! Gun Gall day‏ الذي يتهول :به الوك الشاهن باليطل إلى US ye‏ كرفي 
تتطابق مع التقدم التاريخى الشعور الإتسانى فى الزمان . ويترجم بلانشى هذه التجرية 
مباشرة إلى مصطلحات وجودية (انطولوجية) فيراها مواجهة مباشرة لشعور ما مع 
كروت ال ع ۰ 

ثم يتحول موت «إيجتور» لديه إلى صورة من صور هوسه الخاص » وهو ما 
يسميه ب «الموت المستحيل» ٠‏ تلك الموضوعية الشديدة الانتماء إلى «ريلكه» » التى لا 
تتطابق مع هم مالارميه الرئيسى فى زمن كتابته «إيحتور» . ويتماشى التشويه مع 
ال امات او ار هة اع أن وها لار عن الشعون الكا رسكن 
الكوني ٠‏ بما عليها من بصمات هيغيلية » تحتل لديه أهمية ضئيلة . فهو يرى فى جدل 
الاو ؛ والزمانية المتقدمة من النمو التاريخى » تجارب غير حقيقية . 
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وتأملات مضللة فى حركة أكثر جذرية تكمن فى عالم الوجود » وحين سيتقصى 
مالارميه بعدئذ قكره إلى نهاياته القصوى » سينقل أخيرا الحركة المتذبذية فى داخل 
الوجود » التي يدعي بلانشو العثور على ذكر لها قبل الأوان في «ايجتور» ‏ وعند هذه 
لنقطة يمكن أن تقع مواجهة حقيقية بين بلانشو ومالارميه ٠.‏ 

يرد آخر تأويل عند بلانشو لمالارميه فى مقالات «الكتاب القادم» التى تعنى 
ب «رمية نرد» ويالملاحظات التمهيدية التى نشرها جاك شيرر عام ۱۹٥۷‏ تحت عنوان 
«كتاب مالارميه» . فى «هيرودياد» و «ايجتور» والقصائد التى تلى هذين النصين . كانت 
موت ارال ا هى تدمير الموضوع pat‏ شعور تأملى والفناء الوشيك 
لاا ءال رات و aii!‏ الى مسي قم في اللو ج عو دن 
الذات فى مرآة التأمل الذاتى .إلى موضوع لفكرها الخاص . لكن الذات فى عملية 
التجرد عن الشخصية يمكنها إلى حد ما أن تحتفظ بقوتها , فإذا أغنتها تجرية الهزيمة 
المتكررة » بقيت جوهر العمل ونقطة انطلاق اللولب الذى يطلع منها . بينما يحدث فناء 
الموضوعات ٠‏ فى «رميه نرد» على نطاق واسع يتم فيه الختزال الكون بكامله إلى 
لا تحدد مطلق : «حياد اللجة المطابق» » تلك اللجة التى تتساوى فيها الأشياء فى عدم 
اكتراثها العميق بالعقل والإرادة الإنسانيين . مع ذلك تشترك الذات الواعية ؛ هذه 
ال و cued ye Lal Sidon: gt ods. ela!‏ دة الل افا فى 
as ial‏ ملق حتفا ءا الحلنيفة الو اقم Siete ala‏ 
فى.هذة النقطة المتطرفة »يبدو أنهنا ponds‏ احتكاكها بالمرك الأول + وتتلاشى فى 
العدم . يتضح الآن أن النمو الجدلى نحو الشعور الكونى كان خنع وان فهر 
الزمانية المتطورة أسطورة تَطّمئْنَ ولكنها تضلّل . وفى الحقيقة » يتم الإمساك بالشعور 
عفو الخاطر . وهى يخوض فى داخل حركة تتعالى على قوته .إن مختلف أشكال 
السلب التي تم التغلب عليها مع تطوز العمل - وهى موت الموضوع الطبيعى » أو موت 
الشعور الفردى فى «ايجتور» > أو تدمير الشعور التاريخى sll‏ الذى حطْم فى 
عاصفة ا She Se oe in‏ مستقرة فى الوجود . ونحن 
نحاول أن نحصن أنفسنا ضد هذه القوة السلبية بابتكار خدع اللغة والفكر وحيلهما 
التي تخفى سقوطاً لازماً . ودكشف وحود هذه الخيل عن تقوى القوة gil‏ 
يحاولان أن يروغا منها . ومع كل وضوحه البين » كان مالارميه محجوياً بهذا العمى 
الفلسفى حتى أدرك طبيعة الجدل الخادعة التى أقام عليها ستراتيجيته الشعرية . 
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os‏ نكن Nigga asl IES‏ . وفى آخر 
قا و وال ا ا کک رین یر ى ل کل ر 
م Faye ay‏ ايكيا يذكر بلانشو أن «التبديد يتخذ فى القصيدة شكل 
الوحدة Nal agg lean‏ > فى اليداية ياتى ذكر الوحدة بالفاظ مكانية ا هه و 
عرفا rg ee‏ وبخلق شبكة معقدة جداً من 
العلاقات بين الكلمات ‏ يعطى الإيهام بقراءة ثلاثية الأبعاد مماثلة لتجربة المكان نفسه 
Laks bison GLE Stace! justi‏ لكان حديه وسو هذا الكان القصوودة !"7 
ف ها رة ا ار حف الخ ا Tal LY‏ انق مم شراهمها 
الحسية . حين تتجمع كلمات القصيدة التى تشير إلى سفينة تغرق › يتم تمثيل معنى 
آل شل ما من ركان كر مل فاه اترات ها نة فى وره 
Wied aa Gly wean‏ تنجلا الى ساوراء'القائلة بين الذاكروا E e‏ 
بالمستطاع أخذ هذه الألعاب شبه الموضوعية مأخذ الجد . وفى صورة سخرية تشيع 
فى كتابات مالارميه » يجرى استغلال مصادر اللغة المكانية استغلالا كاملا فى اللحظة 
نفسها التى يعرف أنها eae‏ ت تاشر . ولايصح أن نتحدث ٠‏ مع بلانشى عن 
الأرشن وضدفها له مانت تطر جي امل اها ؛ اجة مقابلة فى السماء » «تجعل 
Gus‏ الكلمات » وقد اختزلت الى فضاء محض › کے کو ات و اا | 
إن فكرة العكس أو القلب فكرة جوهرية ‏ إذا توفرت فهم المرء القلب لا بالمعنى المكانى , 
بل بالمعنى الزماني ی ا ا 
يشترك بلانشو في القلب حين يكتشف تدريجياً البنية الزمانية ل «رمية ترد» . 
البناء المركزى لهذه القصيدة متميز جداً : قريباً فى وسط النص ٠‏ ينتقل مالارميه من 
الخروك الروماتية الى yall‏ اناطة #«ومدرج يحكابة ميتتفيضنة تيذا يعيارة :«متقماء 
الزمان التاريخى يضم الزمان الخيالى » مثل مسرحية داخل مسرحية فى الدراما 
الأليزابيثية وتتطابق هذه البنية الإطارية مع العلاقة بين التاريخ والخيال . فلن يغيّر 
الخيال عُقبى الحدث التاريخي ومصيره ؛ وبالفاظ قصيدة مالارميه : لن يلغي قوى 
المصادفة الاعتباطية » أى أن دري اواد کا ا اا او 
الطويل الذى يستمر أكثر من ست صفحات . منذ البدء تقرر النتيجة كلمة واحدة 
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«أبداً : 300815ل» مشيرة إلى ماض يسيق بداية الخيال وإلى مستقبل سيلحق به . 
ليس الهدف من الخيال التدخل المباشر : بل هى age‏ فكرى يحاول به الذفن أن يهرب 
فى اللا تحدد الكلى gall‏ يهدده . ويؤثر الخيال فى كيفية إلغاء الشعر » لا عن طريق 
اا ی ا ار ا ص د الروك عه تصيقة 
يدق hye,‏ تشو« تل الف رة مكل OO asta‏ اشع ذلك لا تستطيع هذه 
ued pall‏ أن ست رها الان معرةة مخطاة لها ورك تفاما اتستتحالة القفلن 
على الطبيعة الاعتباطية لهذه المعرفة . إن التحقق فى الفرضية يؤكد استحالة تطويرها 
أى توسيعها . فالخيال وتاريخ الأحدث الفعلية يصبان في العدم نفسه « أى أن المعرفة 
التى تكشف عنها فرضية الخيال تنقلب إلى معرفة موجودة سلفاً » بكل ثقل سلبيتها , 
قيل أن تتكون الفرضية . وتسيق معرفة استحالة التعرف فعل الشعور الذى يحاول أن 
يصل اليها . وهذه البنية دائرية . إذ تتطابق الفرضية المستقبلية التى تحدد المستقيل 

مع الواقع التاريخى الملموس الذى يسبقها بانتمائه إلى الماضى . وينقلب المستقبل إلى 
ماض ٠‏ إلى تراجع لا نهائى يسميه بلانشى : التكرار الأبدى » ويصفه مالارميه بأنه 
OTR‏ من المعنى بعد أن دمّرت العاصفة كل علامة على 
وجود الحداة . 


gual oS‏ لوز ا ا ا 
الفنسفة مطلعة اطلاقاً جعدا على :داكرية الكيسوى الذى piney‏ طران وجودة متوضع 
السؤال . وتعقد هذه المعرفة مهمة الفيلسوف بقدر كبير لكنها لا تعنى نهاية الفهم 
a lay aad‏ الاي لاق ين Pg oC es ES‏ 
Las pLagly‏ :على سيل اكان : ابد طرخ هان هال مته باكر التق 
جور الذاي مجادايك كل بخطوه عي هد ا 000 
lobes! slays‏ . ويظل من الممكن الحديث عن بعض التقدم . وعن حركة صيرورة تتشبث 
بالعالم الخيالى للابتكار الأدبى . لا يمكن أن يحصل تكرار كامل في العالم الزماني 
الخالص » مما يحصل حين تتطايق نقطتان فى المكان . وما أن يحدث القلب الذى 
وصفه بلانشى حتى ينكشف الغا اح اي ار :قشي امات 
وقصده مرة ثانية . و «هكذا يتم تأكيد كتاب مالارميه المثالى تأكيداً غامضاً بعبارات 
حركة التغير والتطور التى ريما تكون قد عبّرت عن معناها الواقعى . وسيكون هذا 
المعنى حركة الدائرة نفسهاء!*') . ويقول فى مكان آخر: «نحن نكتب دائماً وبالضرورة 
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الشىء نفسه مراراً . غير أن لتطور ما يظل نفس ه ثراء ء لا يتناهى فى تکراره»' 
هنا يقترب بلانشو كثيراً من اتجاه فلسفى يحاول أن يعيد التفكير بفكرة النمو 
والتطور . لا بمصطلحات عضوية ٠‏ بل بمصطلحات تأويلية (هرمنيوطيقية) بتأمل زمانية 
فعل الف" . 

إن نقد بلانشو الذى يبدا بالتوسط الأتطولوجى يرجع بنا إلى قضية الذات 
احا SI.‏ يتم طرح الوجود عنده . مثلما عند «هيدغر» » فى فعل إخفائه لذاته : 
ويالتالى > فنحن كذوات واعية > نقع بالضرورة ة فى شراك حركة الامُحاء والنسيان إن 
فعل التأويل النقدى يمكننا من رؤية الطريقة التى تعيد بها اللغة الشعرية دائماً إنتاج 
الحركة السلبية » برغم أنها غالباً ما لا تعى ذلك . هكذا يتحول النقد إلى صورة من 
صور كشف المحجوب على المستوى الأنطولوجى الذى يؤكد وجود المسافة الأساسية 
فى قلب كل تجربة إنسانية دا ل اا لا يبدو أن بلانشو يؤمن أن حركة 
الشعور الشعرى يمكن أن تفضى بنا إلى تأكيد بصيرتنا الأنطولوجية على نحو إيجابى 
. إذ يظل المركز خفياً وخارج التناول دائماً . فقد انفصلنا عنه يجوهر الزمان تقفسه , 
ولن نتوقف عن معرفة هذه القضيه . ولذلك فان الدائرية ليست صورة تامة تحاول أن 
نتطايق معها ٠‏ بل مجرد موجه يحفظ ويقيس المسافة التى تفصلنا عن مركز الأشياء . 
ولن نستطيع أن نسل بهذه الدائرة : فالدائرة طريق لابّد أن ننشئه وأن نحاول أن نبقى 

عليه . وفى الأغلب تشبت الدائرة حقيقة قصونا . ويحكم البحث عن الدائرية تطور 
الشعور . وهو المبدأ الهادى الذى يكون الشكل الشعرى 

لقد أعادثنا النتيجة التى استخلصناها إلى سؤال الذات . ففى بحثه التأويلى , 
بغرن اف فة المت اا :ل اة لابد أن نتأمل فى موقعها 
الخاص . ومثلما يجب «على فعل القراءة أن يدع الأشياء تماماً كما هى عليه» ‏ يحاول 
الكاتب أن يرى نفسه كما هى عليه حقاً . وان يقوم بذلك إلا فى خلال «قراعته» نفسه ٠‏ 
من خلال صرف انتباه ضميره نحو ذاته ٠‏ لاا نحو شكل وجودى لا سبيل إليه أبداً , 
وو و اوا الى هه ال فا ا ال لی ما ورم و كف م 
[الكتاب] أن يؤكد ذاته بما ينسجم مع إيقاع تكوينه » ما لم يخرج من نفسه ؟ فلكى 
يتطابق مع الحركة الحميمة التى تحدد بنيته » فلابد أن يعثر على الخارج الذى يسمح 
لقعا يكو على اتال د و العاف فا لكاب نكا ج الى وط ول اقرا هه 
الذى يقوم بالوساطة . ولكنه لا يؤديه أى قارىء .. . بل على مالارميه نفسه أن يكون 
صوت هذه القراءة الجوهرية او | مكى :زرا > مثلما راح مركز عمله الدرامى › 
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لکن هذا المحور وضعه فى تماس مع حوهر «الكتاب» بذيذنئة لا تکل > شی التعبير 
الرئيسى عن العمل“ . 


age,‏ و ا ٠‏ مرة أخرى فى اللحظة التى يرتفع 
فيها مالارميه إلى مستوى البصيرة التى تسمح له بأن يشخص البنية العامة للشعور 
الأدبى كله . وكبت اللحظة الذاتية عند بلانشو الذى يتأكد فى صورة الاستحالة 
المقولاتية (التصنيفية) لقراءة الذات » ليس سوى خطوة تمهيدية في تأويليته لذاته . 
بهذه الطريقة يحرر شعوره من الحضور الماكر للهموم غير الحقيقية . وفى عملية تجرد 
ذاته عن الشخص 123]1005| 060615013 يحاول أن يقفهم العمل الأدبى , لا بوصقه 
ES‏ ولسنك 41 امد all‏ 
لابد أن يمحو بلانشى من عمله كل العناصر المستمدة من التجرية اليومية . ومن 
ا ل اة ا رن sila Mee A eee ial Bie‏ فين العمل 
والشىء الطبيعى . 

وحين يتحقق هذا التطهير المتطرف سيكون بمستطاعه أن يتجه نحو الأبعاد 
الزمانية للنص . ويعنى هذا القلب عودة إلى ذات لم تكف أبداً . فى حقيقية الأمر , 
ll para) aay eee eae ae‏ اميسل باتتكدق الن هزه التقممة 
بالإحالة فقط إلى مؤلف مثل مالارميه ٠‏ يلتقيها مصادفة بشكل غامض » ويحتاج أن 
يكشف التأويل من رحلته الفعلية » على نحو ما تنكشف العلامة المائية فى الورقة حين 
تتعرض للضوء فقط . وحين يهتم بلانشو بكتاب سبق أن عرضوا لهذه العملية نفسها 
عرضاً أكثر وضوحاً , فإنه يحرمهم من فهمه الكامل . وهى يميل إلى تصنيف أشكال 
البصيرة الصريحة إلى جوار قضايا غير جوهرية آخرى تساعد على جعل الحياة 
اليومية محتملة , كالمجتمع أو ما يسميه بالتاريخ . ويفضل الحقيقة الخفية على 


البصيرة المنكشفة . وفى عمله النقدى يستحسن منظر التاويل هذا أن يصف فعل 
التأويل أكثر al aul le eed ge‏ وشت ن المرجح أنه أراد أن يحتفظ بالبصيرة ذخيرة 
لنثره السردى . 
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الذات الأدبية 
أصلة : عمل 


جورج پولیه 


بعد عدة سنوات من الآن » ستتلاشى المناقشات التى a‏ على الدراسات 
الأدبية » اليوم » تلك النبرة الخلافية والتعليمية »› أمام القيمة الجوهرية لأعمال » 
هى وإن كانت أعمالاً نقدية » فإنها إنجا زات أدبية بالمعنى الكامل للكلمة فحالة 
الشعراء والروائيين الذين يكتبون النقد أحياناً ليست بالحالة غير العادية . وفى الأدب 
الفرضني وحده يستطم المزة ان يفكر بسلسلة طويلة تمتد من بودليرحتى بوتور , 
وتضم مالارميه وقاليرى وبلانشو . وغالباً ما كانت طبيعة هذه الفعالية المزدوجة عرضة 
لسوء الفهم » فيفترض المرء أن هؤلاء الكتاب » الخارجين من الاستهواء أو الضرورة , 
كانوا يتخلّون بين الحين والآخر عن أكثر أجزاء ء عملهم أهمية للتعبير عن آرائهم بكتابات 
أسلافهم أو معاصريهم » على نحو ما يقيم بطل معتزل أدا ء الرياضيين الأصغر منه 
نتا . غير أن الأسباب التي دفعت هؤلاء الكتّاب ألى احتراف النقد ذأت أهمية 
محدودة . ما يهم فعلاً هو أن مقال بودلير عن «الضحك» » ومقال مالارميه عن 
«الموسيقى والأدب» ومقال بلانشو عن «أغنية السبرينات» يكاد يساوى فى تعقيده 
اللغوى والمضمونى قصيدة نثر من «ضجر باريس» أو صفحة من «رمية نرد» أو فصلاً 
من «توما الغامض» . لسنا نزعم أن الأجزاء الشعرية أو الروائية من هذه الأعمال توجد 
على المستوى نفسه الذى يوجد فيه التثر النقدى » وأنهما يمكن استبدال أحدهما 
بالاخر دون إحداث تمييز جوهرى . فالخط الذى يفصل بينهما يؤشر عالمين لاسبيل إلى 
الفاق ارح الال بها وف مار ها ؛ في أغلب الحالات » عن 
أكثر من الطريق الخفى الذى شكك فيه المرء أصلا » فيشير إلى أن المكونات النقدية 
والشعرية كذ کا نكت فكل الان باحداها دون أن نحتك بالآخرى . ويمكن 
القول عن هذه الأعمال إنها تحتل فى داخلها عنصراً نقدياً تكوينياً , تماماً مثلما أشار 
فردريك شليغل فى مطلع القرن التاسع عشر حين وسم الأدب «الحديث» كلّه بحضور 
بُعد نقدى يتعذر اجتنابه(١)‏ . وإذا صح ذلك ترجح النقيض أيضاً ٠‏ فأمكن إعطاء 
النقاد سلطة كاملة للتاليف الأدبى . ويستطيع بعض النقاد المعاصرين أن يطالبوا بمثل 
هذا التميين . ا 
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يتميز نقد جورج يوليه ٠‏ عن أى تقد آخر سواه » بأنه يعطى الانطباع بامتلاك 
تعقيد العمل الأدبى الأصيل ومجاله » ويإشتباك مدينة لها دروبها وردويها » متاهاتها 
aE E CN Cs N:‏ راضل 
التأمل الذى يتخذ من الأدب الغربى كلّه موضوعاً له . ولقد ظل اتجاه تفكيره ثابتاً على 
نحو بيّن » منصباً على تحقيق شمول كان يبدو باستمرار أنه وشيك التحقق . 
وف قاهنة ع ا قور ا ي الك اه اه ار 5 کر 
فى موضم التساؤل » وملتفتاً إلى مقدّماته الأصلية فى محاولة البدء بداية جديدة » حتى 
ت و ا ت اه الک الات اا 
الأ اض من الحا العا والحاتن الخاص فى نقد يوليه . وقد تواصل تقدم عمله 
على نحو تاريخى فخم منذ بداياته في بواكير العشريتات حتى المجلدات الخمس 
المتتالية من «دراسات فى الزمن الإنسانى» . ويبدو أن هذا التقدم يحققه اطمئنان ذاتى 
منهجى يفسر أصلاً تأثيره الملحوظ وسلطانه . وليس هذا الاطمئنان الذاتى بالواضح 
gud Gi Gals GY sly J: bd‏ فى الجسبيانالقوة الإيجابئة المنيع ٠‏ لكزريهة 
ينبغى على أى موقف نقدى أن يتحول إلى موقع نقدى مباشرة , ولا سيما فى النوبة 
الجدالية التى تطغى مؤقتاً ؛ فقد يموّه التصلب الخارجى على الوجه الآخر , وهو 
الجانب الأكثر حميمية ‏ الذى يبقى عمل يوليه مفتوح الات واشكالا :وها 
على نحو لا فكاك منه » وغير قابل للنقل » ومندمجاً بتراث تاريخى ليست له إلا علاقة 
بعيدة جداً بنزاعات الساعة . كان موقع يوليه موقعاً بارزاً فى المؤتمرات الكثيرة 
والحوارات النقدية العامة التي جرت مؤخراً . برغم ذلك فلم يكن بإمكانه تحقيق ذلك : 
إلا عن طريق مقولات متصلبة وتخطيطية »هى أكثر مرونة بكثير حين تطبق على 
التصودن الآذدية ما حن Gals‏ كد الا الف الاكري ا الى قف ن 
نيداً قراعنا لجورج يوليه . لا من الأجزاء النسقية » بل فى حالات استواء الأضداد › 
والأعماق والشكوك والشبهات التى تغطّى وجهه الأكثر خفاء . ويمكن فهم الهدوء 
النسبى للمنهج فهماً أفضل من خلال تجرية الصدق الصعبة التي تقف وراء 
Sle! Ga hall Lol‏ الوم الان الات فار ت ا ال 

يدعونا جورج يوليه نفسه بأن نبحث » عند دراسة كاتب ما . عن «نقطة انطلاقه» 
عن تجربة ينتظم عمله كله منها وفى مركزها وحولها . وتختلف «نقاط الانطلاق» نوعاً 
عند کل کاتب » فتحدده في فرديته , ويكمن اختبار أهميتها فى قدرتها على أن تكون 
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بصورة مؤشرة , مبداً منظماً لجميع كتاباته » مهما كانت الحقبة التى ينتمي إليها 
أى الجنس الذيث يكتب فهى (عمل منته A agin (lr yd Ae‏ 
أخرى لا يستحق أن يسمى « «عملاً» إلا ذلك المتن الكتابى الذى يمكن الإمساك به 
اا رف ا اول كر ات الاه را وكيا اعد 
على التمييز بين الكتاب » أو حتى بين حقب التاريخ الأدبى . 

من ا لمغری أن نتأمل فى مسار پوليه على هذا النحو » لكن سرعان ما سيتضح 
اسوك ل کا ا عة کا منظّم وفى الوقت 
ا کنا ف يشير إلى درجة معينة من التعقيد . مع ذلك فإن هذا التعقيد ليس 
بأكثر إشكالية من الوحدة والتمييز التلقائيين اللذين يواحههها الودفن أى فعل تقترفه 
ذات واعية . وتنشاً صعويات أكبر من الحاجة إلى تحديد نقطة الانطلاق مركزاً وأصلاً 
فا و اط ااا كما م انها :+ أن تون eT‏ ماتيا درول لقم 
لحظة تتجه بالكامل نحو المستقيل منفصلة عن الماضى . من ناحية أخرى › حين 
تتعرف كمركز » فإنها لا تعمل عمل المبدا النشوئى » بل عمل المبداً المنظّم البنيوى . 
وما دام المركز ينظّم جوهراً يمكن أن يكون له بعده الزمانى (وو قى الو الأولى أن 
هذه حالة الأدب مثلما شه ولع فو ماع کا اعال تسر ااا ١‏ طاق 
tes‏ 


ولا يعنى هذا سوى أن المركز يسمح بالربط بين الماضى والمستقبل » ومن هنا فهو 
يعنى التدخل الفاعل والمكون للماضى . ومن منطلق الزمان » لا يمكن للمركز أن يكون 
ألا مدا أنقها Saal‏ وو کا غ Ate soll‏ 
لخبت مک gall‏ ان تو مرگ بک اا کون اعا یا :کا ف ال 
المحاور الديكارتية للهندسة التحليلية . غير أن الأصل حينئذ يكون مجرد مفهوم و 
قرغ هن أن تو توالمدنة ومر د ا لحالة كر ها هو فة اتان دول 
الأصل والمصدر بمتطابقين قبلياً 3810© بل يمكن أن يتيلور بينهما توتر إبداعى » 
وينمو عمل جورج يوليه فى ظل هذا التوتر . ويتوصل لهذا السبب » إلى أسس الأدب 
الخفية . 


نواجه مشكلة المركز والأصل بدءاً من كتابات يوليه الأولى فصاعداً » ولن تكف عن 
مراودته » بصرف النظر عما صار لديه فيما بعد من المعرفة والغموض . وهو يقابلها » 
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قبل كل شىء » لا بطريقة نظرية مجردة , بل كما يواجه روائى | شاب القضية العملية فى 
تاليف سرد مقنم وفى مقالة مثيرة تعود بتاريخها إلى عام ۱۹۲١‏ » يتكرر استعمال 
تعبير «نقطة الانطلاق» » وإن كان ذا نبرة سلبية فى الغالب . 

يحاول پوليه أن يعرف «الرواية الجديدة» فى تلك الفترة فى تضاد مع سلفيه . 
جید وبروست » ویبدو مقتنعاً آنه لا يوجد صل حقيقی » فى السرد الروائى » مادام 
ال مدا واا عل Mile Stash‏ وغل الرؤاكن النيعك فن كلق تخهب :عن 
طريق وصف الأفعال وا مشاعر التى تبدو تلقائية » أن يمتلك تصوراً لمخطط قَيْلَى » يفيد 
بشعور قليل أو كثير كمبدأ لفان داعال اهرب الوا uot‏ والحر 
والرجراج فيجب أن يسبقه عالم سكوني ومحدد يفيد ك «نقطة انطلاق» له تمان 
فعلياً بين العالمين : «يوجد الشكل [الخاص بالأفعال التى تروى القصة] فى جميع 
اا ن LSS‏ املا فيل ادام الأفقال#بوحركتة الوكيده هن البسيط المدرع: 
af yas ga‏ اك لو رالرى 
ربعا كعم الوه السماعه عق حقلقة يق cll ood Cubs YS) yl‏ تفه : فكل كينو 
being‏ وشکل صىرورة becoming‏ دون ان بتکبد المؤلف as‏ فى عقد أية رابطة 
E ENE la CE CE‏ 
وتم حساب أفعاله وتعديل سلوكه لمفامرة جرى التنيؤ بها حتى قبل أن تكون . ونحن 
نشهد نقطة انطلاق ؛ وميلاداً. ثم حركة . يركز الكاتب على تطور مريع مفاجىء › قد 
يعود إليه فيما بعد , gl‏ يعطينا تهيئة ساكنة ويطيئة تنبع من تفصيل دقيق ء . تحليل 
شري ا وحن ٠‏ غير مقصود أحياناً . يحتوى على فكرة الفعل oo‏ 
da gies‏ ا له تند حي فى العرض ؛ وان لم تتناسب معه» . فضلاً عن ذلك » وفى 
سياق هذه المقالة » تعرف الرواية المسمّاة «كلاسيكية» » (والإشارة إلى «أدولف» و 
«دومينيك») من خلال انقطا ع مشابه بين مظهر فعل موحد و «معطى» سكونى سابق : 

«إن الفعل المشترك الذى يتم فيه اختيار مراحل متتابعة بطريقة توحى بالتماسك 
المتبادل ؛ يتطلب إيجاد نقطة انطلاق » أو نوعاً من المسلّمة الكامنة في شخصية البطل. 
وفى إطار الفعل المستقبلى أيضا . وقبل وجود الرواية نفسها » على المرء أن يبتكر 
رواية أخرى yds‏ تماماً فى الفعل , ولكنها تُنَطم مع ذلك تطوّر الحبكة بكل ما فيها 
peared‏ : أى أن بنائين خياليين مختلفين يقيمان فى الموضوع نفسه . وليس 

ن البناءان بالمختلفين وحسب » بل هما متناقضان ولايمكن التوفيق بينهما أبداً فى 
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حركة الحياة اليومية . يضم الأول نقطة انطلاق » وشخصيات متشكلة بالكامل › 
dis Lutes‏ ونبرة أخلاقية » بينما يتالف الآخر من الأفعال النى تسم تطور 
الشخصيات فقط » ولكنه لايضم الشخصيات نفسها , ولا مصيرها النهائي» . 
تجمع هذه النصوص بين معرفة واضحة بالمتطلبات التي تحكم الرواية وبين رغبة 
عارمة فى الاشتراك بالقوة التوليدية للمصادر والأصول . ويجرى » باستمرار » التأكيد 
على الحاجة إلى التاليف للجمع بين العناصر المنفصلة : «كل فنان هى فى الحقيقة 
إنسان صانع :306 ١10:00‏ يستطيع أن يحقق بفعل من أفعال ذكائه ؛ انفصالاً 
مرغوياً ومعقولاً ونسقياً وهى انفصال طبيعى ويتيح له الجمع بين العناصر المتنافرة . 
ونحن نقر علناً أن التاليف والتزيين يعتمدان على وسائل وحيّل»1') . ولكن بعد إبراز 
الشاعة إلى الكالفويم الشاكيد أخيرا على جتاحة نة اوا ترو و اكات 
الحقيقى : وهى التمرد ضد خدعة السرد شبه المتصل » ويمعرفة أن القصة هى فى 
ا کا ف در بن عاق حار alley‏ سايق ظليه ف بار ان فل 
سلبياً تماماً بدلاً من ذلك : ويستسلم [الكاتب] لحضور اللحظة الخدسى »: وإذ يحمله 
كان غ مدهي اکى هاي ala etal ye gee pill lye‏ حرجو 
الات ا يض ال اهال اا ا و عرق انرا ار 
أى الدافع الإبداعى نفسه : «بقعل نسیان معین ‏ كنسيان بروست لأفكار وذكريات 
لاحر ليا قف ف alo)‏ الها سرس نظي مقع ل الان ا كاتا الف هتال 
لما يسميه برغسون : بالتعاطف » نستطيع » أن نتأمل ما يحدث فى أنفسنا باعتباره 
وجوداً على الصعيد نفسه الذي يحدث فيه العالم الخارجى . فى الرواية التي نحلم بها 
سيكون الإطار الزمانى - المكاني الشخصية الوحيدة . ثم تسرى الحياة في الصور 
وفينا نحن أيضاً . لسنا نطفو ولسنا نغطس . إننا نعيش في قلب الكون , والكون هو 
كل ما يوجد . لقد اختفينا نحن أيضا ... إن العلاقات بين الأشياء تزداد رهافة , 
كظلال دائمة الحركة . كالضوء الذى ينحسر ويفيض من تيار لايكاد يدرك . كل شىء 
بتفير . ولا شىء يتخطى حدود الفهم . بسيب فكرة الفهم نفسها > فقد اختفت الحاجة 
المحسوية إلى التفسير » وكأن هناك فعل إيمان لا نعرف أهو متجذر فينا أم فى الطبيعة 
کل شىء يتغير duns ¥ LSI.‏ > لأننا واقعون فى شراك هذا التغيير . لقد صرنا نحن 
ال ر ت . وضاعت كل نقاط الدلالة . اتحد الزمان والمكان . وصار دافع واحد 
يحمل الأشياء كلها إلى هدف غائى يتخطى حدود المعرقة» .. 
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تشير حدة هذه النبرة إلى أن هذه الفقرات تعبر عن إغراء روحى أصيل يتجاوز 
التأثير الآنى أو التقليعات الفكرية . ويعد مسافة أكثر من أربعين سنة قد يبدى توهج 
هذه المصطلحات البرغسونية غائماً قليلاً . ولجرّد محاولة وضع هذه الجماليات موضع 
التطبيق فى الرواية فقن تشدرها يولنه فى الفكزة كفينها :التى ظهرت الآن مورحة مها :. 
مع ذلك لابد أن يتذكر المرء الحركة بوصفها إحدى الموضوعات المتكررة التي تعاود 
التليون طوال العمل : 

لل ف الفط ان خد عن من ها ؛ فقد تعني السلبية الخالصة والخسران 
الكامل لكل اتجاه زمني ومكاني فى عالم لا نهائي وخاو » قياساً ب «حياد اللجة 
المطابق» الذى يتحدث عنه مالارميه فى قصيدته «رمية نرد» فى نص يوليه لا ينقل 
اختفاء «كل نقاط الدلالة» تجربة مندمجة بالكامل فى الواقع . وكونه يستخدم 
مصطلحات مثل «القصد» أى «الفورة» ويمضى فى مفردات غائية يؤشر أن السلبية 
ليست استرخاء الشعور ٠‏ بل هى مكافأة الشعور التى يطلقاها لكونه قادراً غل 
التطابق مع حركة أصيلة بحق وهذا ما يجعل الحديث ممكناً » فى مثل هذه الحالة عن 
نقطة انطلاق حقة بدلاً من نقطة الانطلاق الزائفة التى يدّعيها الروائيون الذين يظلون 
معتمدين على الحضور الخفى للأحداث السابقة . 

soles‏ هذا الاغرا ء الجذرى نفسه الظهور . بصورة مختلفة ٠‏ فى نقد جورج يوليه 
وسرده حتى نشر الحزء الأول فى كتابه «درسات في الزمن الإنساتي» سنة 1549 . 
أصلاً لقد أدى bas‏ فووا فى مقالة عام VAVE‏ يرغم أنه ظهر وسيلة يخفى يها 
الروائيون «الكلاسيكيون» خدعة الاستمرارية الموهومة : «ريما لا توجد روايات أكثر 
تشاكلاً وأكثر اتصالاً من الروايات [الكلاسيكية] . ولعلٌ مرد هذا إلى عامل ثالث 
بتظاهر بتعليق التضاد بين المكان والديمومة . وذلك هو عامل الزمان » الذى هو 
اصطناعى فى ذاته » ولكنه نتاج طبيعى لعقلنا ...» . والاعتقاد بأن الزمانية هى مجرد 
فا ل ار ترك العقل الإنسائي على وج الواقع لن يعاود الظهور بمثل هذه 
الصورة من التعبير المباشر ولكنه يظل ثابتاً آخر من توابت فكر يوليه » وسيحتفظ 
0 بدرجة من التضاد بين الزمان والديمومة » التضاد الذى هو فى حقيقته صورة من 
التوتر بين المصدر (أصل الديمومة) والمركز «بؤرة التجمع الزمانى» . 

فى المقالة البرغسونية الهادئة عام ٠۹۲١‏ » يظهر الزمان بوصفه صورة دنيا من 
المكان . ويوصفه حيلة من حيل الذهن . ولم يكن لينتظر حتى الجزء الأول من «دراسات 
من الزمن الإنسائى» ليكتسب دلالة وجودية أعمق بكثير فتفاؤل النص المبكر » أو فعل 
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الايمان الذى يسمح ليوليه بأن يتحدث عن الدافع الإيداعى وكأنه فعل خفة تلقائی: 
«لسنا تغوم ولستنا تغقطسن» »» سيكون قصير العمر. RC E NE‏ 
ريما لأن تجرية الروائي فى مواجهة صعويات الجنس الداخلية التى فهم به استواء 
الأضداد خير فهم » قد لعبت دوراً فى تغيير المزاج هذا ومهما كانت الحالة ٠‏ ففىي 
اللحظة نفسها التى يجد فيها يوليه الشكل وا منهج الذى يتيح له تطوير قواه النقدية 
كاملة » تنفصم عرى الثقة فى الائتلاف السعيد بين حركات الفكر وحركات العالم . 
وتحل محلها تجرية تجد خير تعبير عنها فى الاقتباس من «نيكول» الذى يظهر فى 
مقدمة «درسات فی الزمان الإنسانى» : «نحن كالطيور المحلّقة فی الهواء « دون أن 
قرم على اليد ء معلقة بلا حركة » ودون أن تقدر على البقاء فى مكانها لأنها تفتقر إلى 

جره هاب سارها وا TSN oe Eh‏ كدي اناك نيلي لفقل الاي 
ba as‏ إلى الأسفل!0) 


يبدو أن يوليه يشترك بهذه التجرية ٠‏ ويجدها لدى جميع الكتاب الذين يدرسهم , 
eal‏ قراف كين bat nk‏ فى تاريخ الفكر الغربى من العصور الوسطى 

حتى العصر الفاهسن +:وتعدف يفظة الشعون انها بوصفها بقظة لضعف روابطنا 
بالعالم . ويتخذ الكوجيتو (الأنا أفكر 0091140) فى فكر يوليه شكل شعور يستيقظ من 
هشاشة جذرية » ليست سوى تجربة الزمان الذاتية . مع ذلك يجب ألا ينسى المرء أن 
هذا الشعور ليس بأصلى بل هو مستمد ٠‏ أى هو المعادل لقصد يهدف الى التطايق 
tls‏ افلا ا ور ا ان بالهشاشة والعرضية إلى طبع الشعور فى 
بحثه عن حركة نشوته . 

يفسر هذا لماذا يكون نوع العاطفة المصاحبة للكوجيتو » مثل كونها إحساساً 
بالسعادة أو التعاسة » ذا أهمية ثانوية . يبدأ بعض الكتاب في حالة سعادة . لحظة 
الاحساس عند روسو ؛ مشلاً » وهي اللحظة التي تشكّل «حالة طبيعية» في كتاباته 
النظرية إسقاطاً لها على نطاق تاريخى أوسع » هى إيجابية بالكامل ... «فى حالة 
الإحساس الخالص الذى هو فى ا ا خافن و غر الك انان 
سفت قافا > لا ارده التوترات : يملأ العالم ويملأه العالم . ويشكل هذا الهدوء 
وحالة الانسجام مع الذات الذى هو أيضاً انسجام مع الا الحقيقية 
الوحيدة + والكحقق الوحيد الذى يمكن أن نسميه بالمطلق .. . ويصح الشىء نفسه 
على كاتب معاصر مثل جوليان غرين : «فى روايات ا غرين ٠‏ برغم المناخ المعتم 
الذى يكتنفه القلق » تأتى دائماً لحظة يقترن فيها على نحو غامض الشعور بالسعادة ؛ 
الوعى بالذات والإحساس » فى تجربة تكون نقطة البدء ونقطة الأوج ... وحتى نقطة 
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النهاية لتاريخهم . وعلى حين غرة » وفى أغلب الأحيان دون سبب واضح ٠‏ تستيقظ 
شخصياته حرفياً إلى حالة من السعادة القصوى بع سيو وعدا ا 
أنفسهم . وفجأة تفعمهم سعادة بلا سيب لا تأتى من مكان معين , > وتتخلل أرواحهم 
كما تتخللٌ الريح الأشجار»" . 

لكن يقظة الشعور يمكن أن تكون مؤلمة عند كتاب آخرين . هكذا هى عند مارسيل 
oa‏ احظة غزارة وكناط .فيو ا يفن اذ 
إمكانات مستقبله » أى وقائع حاضره تحمله وتجتاحه ولا يعود سيب شعوره بالفراغ 
إلى شىء ما يخفق فى مستقبله ؛ بل إلى هوة فى ماضيه » شىء ما اوخو cyasly‏ 
شیئاً لم يعد يوجد . وهى تشبه الكينونة الأولى التى أضاعت كل شىء » وأضاعته هو 
أا افد .وت الأحمناين فود aii ie‏ 
(كما يقول روبسو) وقد اتخذ شكلا مخلفا كتقطة اتطاذق فتن تنام كوستان : 

«ما يظهر أولاً عند بنيامين كونستان » ويهدد بأن يصير شرطأً دائماً » هو غياب 
أية رغبة لإشراك نفسه بالحياة ... ليست لدى الإنسان علة وجود . وجوده لا معنى cdl‏ 
وليست له القدرة لإضفاء معنى عليه ... لقد استقرٌ كل شىء منذ البدء بحقيقة كونه 
Lali ey‏ . .. إن مجرى حياته كلّه محدد بالحدث الذي يسم خاتمته وو لفت لين 
سواه هو ما يعطى الحياة معنى - وهذا icils ales ste)‏ . 

إن المزاج الأولى » سواء أكان انكابيا أم سلبياً هو عرض من الأعراض الدالة 
على التغيير الذى يحدث فى العقل حين يزعم أنه توصل إلى مكان أصله أى أعاد 
اكتشافه ٠‏ وقی الثيات الخاد ع لكل شعور يومى ‘ الذى هى نوع من السبات فى الحياة 
الواقعية . يأتى الانطلاق الجديد مثل صحوة مفاجئة تهرنا وتدلنا على انقطاع الحركة 
الأصيلة . ويجد يوليه نفسه متفقاً مع استعمال كلمة «حركة» Mouvement asi pill‏ 
فى القرن الثامن عشر للإشارة إلى الانفعال التلقائى("') . وإذا جرب نقطة انطلاقه 
بوصقها ودرا انفعالياً et Lugs‏ يدر في E‏ اك 
شحور إلى أخرى . فهو لا يدركها بوصفها نزوعاً إلى التحرك فى جوهر ما ظل حتی 
ذلك الحين ساكناً ؛ ولا هي حركة توأد يتحول فيها العدم إلى كينونة : بل تظهر بوصفها 
إعادة اكتشاف حركة ا ووو يلف وتشكل أساس الأشياء كلها ULE.‏ 
ما يصوغ يوليه هذا الجانب من فكره صياغة أكثر وضوحاً بالإحالة إلى كتّاب القرن 
الثامن عشر . هكذا يجرى تعريف الكلمة المفتاح عن لحظة المرور 3552366 Instant de‏ 
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(أى اللحظة انفصالاً) بكل ثرائها فى المقالة التى كتبها عن الأب بريقوس : «تُميِّر 
«لحظة المرور» » عند بريقوس » الوثبة المفاجئة من طرف إلى طرف أخر . انها اللحظة 
التي يلتقى فيها الطرفان . ولا يهم إن كانت الوثبة تحدث من المتعة الأكبر إلي اليأس 
الأعمق أو بالعكس . .. فالكلمة لا تصف أبداً حاله ذهنية مستقرة » بل هى حالة 
مرور Cye Jai Ula. état de Passage‏ حركة النقلة التى يمر بها الذهن فى اللحظة 
نفسها » من موقع إلى نقيضه تماماً!١١)‏ . 

هذه الكلمة ذات أهمية حاسمة » ليس فقط كمفهوم نظرى بين مفاهيم أخرى ربما 
تكون مذكورة بقوة , بل بالنسبة إلى الممارسة النقدية عند پوليه أيضا . فلكونها 
حاضرة منذ البدء . تبداً باتخاذ شكلها النهائى منذ الجزء الأول من «دراسات فى 
لغار الفا فق gal ol dalgs So ejall Mql Gade‏ اكتشا حتفام يه القزن 
eel 4‏ عه مو ظافر « الذاكدرة دمع ذلك كاوها ples‏ فى GL gill‏ مسقيو 
اللحظوية الذى يناقض الذاكرة ويتخطاها . بوصفه أهم بصيرة فى Ua. GSH‏ 
اا ا ا a‏ 
بإمكان الذاكرة أن تهزم المسافة التى تقصل اللحظة الحاضرة عن اللحظة الماضية . 
واللحظة عند پوليه » هى «على وجه الدقة ما يحفظ الأزمنة المختلفة من التداخل 
والاندماج » بينما يجعل بالإمكان لها أن توجد على التوالى ... يعيش [الإنسان] فى 
ell‏ ترا في العدم » في زمان oe ea Ss‏ سادق eke iia‏ 
الذاكرة شيئاً مهما بوصفها إخفاقاً , لا إنجازاً ؛ وتكتسب قيمة سلبية تفيض تدريجيا 
من المقالات النقدية لتلك الحقبة وهكذا ينقلب الوهم القائل بأن الاستمرارية تستطيع أن 
تستعيدها فعل زاكرة ما الى مجرد لحظة انتقال أخرى . فليس سوى العقل الشعرى 
من يستطيع أن يجمع شظايا الزمان المتفرقة فى لحظة واحدة ويمنحها قوة توليدية . ˆ 

ومن هنا فصاعداً سينتظم نقد يولية حول هذه اللحظة أو حول هذه المتوالية من 
اللحظات . وينبثق اطمتنانه المنهجى من إمكانية بناء وتبرير نموذج يمكن أن يضم 
كامل العمل فى إطار فضاء ضيق نسبياً و لترو ااي اتاك و من 
ls UB gs‏ ومنتقلاً عبر سلسلة من التحولات والاكتشافات إلى خاتمة كافية ومقنعة 
لأنهاستصر ةم قل .ولا يتبع هذا الحظ السردى خط حياة المؤلف . ولا يتبع أيضاً 
الترتيب الزمانى التاريخى لكتاباته . ويرغم محافظة بعض كتب يوليه على السياق 
الزمانى لتاريخ الأدب التقليدى وجنيها منه بعض الفائدة » فيمكن التخلى عن هذا 
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الترتيب دون فقدان أى شيء جوهرى!" ٠‏ وليس للقص النقدى أية إحالة إلى أى شىء 
خارج العمل » فهو مبنى فى كامل نصوص المؤلف وقد مسحت بنظرة شمولية . ويرغم 
ذلك فهو متمفصل حول عدد من المراكز التى لا يستطيع أن يتشكل من دونها . وتسقط 
فا الد ای تي ج ا ل ا فى لقاب لاا وسقت أن ول 
وو عا أن الحماعة > seal‏ و و و ا ی و 
Tacs‏ فة شكال الشتعون , 

ويتم تنظيم السرود النقدية المختلفة . من حيث تمائلها الأساسى . من خلال 
ee lass eye ctor eee mea etd‏ 
والحلول . وكل منها يتطابق مع «لحظة مرور» معينة . والكوجيتو الأصلى هو إحدى هذه 
اللحظات GS) alah Sle gh are Sa ate Ce oe‏ تعقيداً 
قياساً بالدافع الأصلى fds.‏ يوليه متعودون على أفعال الانكفاء التى ينقلب فيها 
بتغيير اتجاه مفاجىء ٠‏ طريق الياس المغلق إلى طريق أمل رحب » أى بالعكس » وفى 
دراسته عن ينيامين كونستان . يصف عدمية كونستان وصفا مقنعا بان من المستجيل 
أن نتخيل طاقة تقوى على إنهاضه من إعيائه . مع ذلك » نعلم بعد صفحات قليلة 
يبوحود لحظة «تعود يين الحين والآخر Cline xs dealt Leeks Sleal Gye hai,‏ 
السايقة». يبدو أن كونستان يمتلك قدرة على الانقلاب الجذرى لانمكن تفسيرها 
اا ل حر اله ال فاع ا RCE dis Si adios‏ 
oll]‏ نقيضه]. «نستطيع أن نقول إن كل إنسان يحمل فى داخله ملكة تغيير مصيره 
ae‏ ا DS‏ قا و 
ومنصرفاً باهتمام . ليس فقط من خلال المادة التى تشغل انتباهه فى تلك اللحظة , 
كفن خلدل إلى شن عن فى مخ واا الذى قمر مه مصازفة Pap‏ 
بيقظة شعور يتأمل الطبيعة العجيبة لهذا الحدث . وللسبب نفسه يمر فكره فى لحظة 
مرور جديدة من السلبى إلى الإيجابى » من «اللا» إلى «النعم»!"' . وتنشاً حقبة من 
اتاج الآدين الكير .حدق نعيده فى هذه الكالة الحرفة اتقاي أخين إلى BY Lust‏ 
الو ال كانت مود اندم Gets Sate‏ ل م اللا ال 
تلغى كل منها ما سبقها » مهما كان » إلغاءاً تاماً . ولا يستطيع الناقد إلاأن يؤلف هذه 
الجا رسعلا > ل حط وا محا م عله الك او و 
المتعاقبة سردياً » وتجمعها لحظة مرور تفضى من حالة إلى أخرى 
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تتضح بنية هذه العملية الزمانية اتضاحاً خاصاً فى النصوص التى تعنى 
بمارسيل بروسث . ففى سلسلة من المقالات التي تغطى عدة سنوات سيزداد يوليه 
قتراباً من تحديد حركة بروست الذهنية . ويتم تقديم تطور بروست (مثلما هو تطور 
نووست قشو كك الية بين التخولاك فن ننزرة الروائى لأزمان فى ايدان يرن 
ترسك ووفك كلق فى قدر ا لاشتعووة القاحل .الى انامس على ل ال على .رابكل 
نالك ا ون الال Snir‏ فلع فى es AIGA‏ ف الم 
Sa,‏ کل م eS‏ :ركد asa‏ اوه قوفن ارلا قلات 
سرعان ما يظهر أن الحالة ليست كذلك . فقوة الذاكرة لا تكمن فى قدرتها على بعث 
موقف أو إحساس كان قد وجد حقاً » بل هى فعل مكون للعقل المرهون بحاضره › 
والمتجه نحو مستقيل اتساعه . ولا يتدخل الماضى !لا بوصغه عنصرا شكليا خالصا › 
ا iba Vy Walsall gf‏ موس قال GN‏ اليف و 
واذا أتاحت لنا الذاكرة أن نكون على اتصال بيالماضى فليس ذلك لأن الماضى ينصرف 
و ی LG Vea A‏ كا رقن و ا 
SHUG p58) S50 Siu!‏ لا مضل Jad sc Salli Ue. heh Slips Nyame‏ 
متعمد يقيم علاقة بين نقطتين منفصلتين من الزمان لا توجد بينهما علاقة استمرار 
وا ele Nigh LS a‏ لحرو و ولو ع ا 
اللازمانى»"") » وفى التعالى على الزمان جملة وتفصيلاً . ويؤدى مثل هذا التعالى إلى 
رقض كل ما يسيق لحظة التذكر بوصفه خادعاً وعقيماً فى علاقته المضألة بالحاضر . 
وقد مرت تماماً قوة الابتكار إلى الموضوع الحاضر وصارت تكشف عن قدرتها على 
خلق علاقات لا تعتمد البتة على التجربة الماضية . وكانت نقطة الانطلاق ؛ فى الأصل ؛ 
لحظة قلق وضعف لأنها كانت تشعر بأنها لا تستند إلى أى شىء يسبقها . ولقد حررت 
الآن نقسها من الثقل الخادع الذى كانت تنوء تحته » وصارت لحظة إبداعية يامتياز : 
مصدر الخيال الشعرى عند بروست » وأصل السرد النقدى يجعلنا يوليه بوساطته 
ارك اة ها الاق اا :ها دون SN SON leas Gill ed‏ 
«الزمان المستعاد هو الزمن المتعالى» . ولن يتحول تعالى الزمان إلى قوة إيجابية إلا 
اذا تمكن من الدخول ثانية فى العملية الزمانية . لقدحرر نفسه من ماض مرفوض ؛ 
لكن هذه اللحظة السلبية لايد أن تكون متبوعة الآن بهم ينشغل بالمستقبل الذى يولّد 
انا حون (obs Seats‏ عن ديمومة الذاكرة البرغسوبنية المتصلة . وفى الكتاب 
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الموسوم ب «نقطة الانطلاق» تتحول أولية اللحظة الإبداعية على الماضي » واللحظة 
المتحولة على تاريخ الأدب ٠‏ إلى هم صريح يوجود العم المستقبلى . وكان مثل 
هذا الهم غائباً tale‏ فى مقال عام ١155‏ الد ی كان يقول فيه إن رواية بروست 
«يلا ديمومة» أو «تموه على الديمومة بوجود استرجاعی» . فى حين نجد فى مقال عام 
١1574‏ أن «العمل الأدبى . .. يكشف كيف يمر من زمائية Lal‏ « أى متوالية من الأحداث 
المنفصلة التى تكون السرد إلى زمانية بنيوية » أى الالتحام التدريجى الذى 00 
العمل من حالة اللاشكل الآنية إلى الحالة المتشكة الباقية»٠"‏ | . وها نحن › نشهد فی 
الحقيقة «لحظة مرور» جديدة تقلب المنظور مرة أخرى . فى البدء يتم التاكيد على 
أسبقية خادعة للماضى على الحاضر والمستقبل , ثم يستتبع هذه المرحلة اكتشاف أن 
القوة الشعرية الفعلية تكمن في لحظة تعال زماني : «ليس الزمان هو الذى يذعن لنا . 
بل اللحظة . ففى اللحظة المتعينة يرك لنا CC‏ لكل LEB‏ 
ee‏ فى الزمان » فنحن نعود فى الحقيقة إلى فعالية زمانية 

تقوم على أسابى الذاكرة كل على ulead‏ قوة الحقل لرل الكل . وهكذا فإن 
دراسة عام ١5748‏ عن مارسيل بروست هى القلب الدقيق للدراسة السابقة ple Yale‏ 
8 ,إن بتم استبدال التطلع إلى الماضى بتطلع مشبوب مساو نحو المستقيل . 
ا و و 
يوم ذلك ا ا لفل ان هن اتن حا فان اى شكل ,.إذ فعا لايضدران 
أحكام قيمة ٠‏ أو يطلقان تعبيرات معيارية عن أسبقية مفترضة للمستقبل عن الماضى . 
بل تنبثق أهميتهما بدلاً من ذلك من الحركة التى يولدها تفاعلهما الجدلى . لاشك أن 
Ss‏ الزمان الود اللمستقيل والقابل للديقومة من SIS gd page gana‏ 6 كن يهم فى 
مايمثله أكثر مما يهم فى ما يؤكده : فهى لحظة المرور الأخرى التى تسمح بأحدوثة 
جديدة فى سرد الابتكار الأدبى اللانهائى . ا 

بقرة:فكرة «لنحظة المرور» على هذا التكويوصيقها المبدا اليو الركيسى فى تقد 
ف و ف ا ارک اال وا اعدا تقديه الزمان يطريقة كانت 
قد أنكرتها أصلاً مقالات يوليه القديمة كنقيض ليوله الروحية الأعمق . ويرغم أنه 
برفض تجرية الكاتى عن ماضيه . تظل حقيقة أن الخطاب النقدى لايد يتحقق فى الوجود 
دون تدخل هذا الماضى - تمامأ مثلما لا يستطيع الروائي عام 1554 أن يبنى سرداً 
لايقوم ١‏ أ راد أو لم يرد » على نمط تولّد اھ نوا فاا ٠‏ قبل العمل الفعلى . فهل 
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نستخلص من ذلك أن يوليه كان عليه أن يهجر مشروعه الأساسى الناشىء عن ضرورة 
منهجية » لأنه كان عليه أن يعلن عن رغبته فى التطابق مع حركات فكره المتولّدة . 
لكى يبني سرده النقدى المتماسك ؟ ا 

لايمكن التفكير بهذا السؤال ما لم نأخذ بالحسبان العلاقة المعقدة فى عمل 
بروست .بين مؤلف نض معين وقارثه ::ومكل جميع الأعمال الأدبية الحقة + تاخز غمله 
من الاختيار الذى كان ينيفى أن يقوم به بين مختلف أنماط التعبير الأدبى موضوعة له. 
لذلك لا عجب أنه يعكس التوتر الكافى بين الشاعر (أى الروائي) وبين الناقد ولاسيّما فى 
ما يخص تجاربهما الخصوصية فى الزمان الانسانى . 

أمام الناقد ey‏ أل سرض تت وسا يضفى الحضور على قوة مولّدة ؛ تين 2 
ا E‏ مطل اماف ا 286101 فلا وجود للنقد ما لم يوجد ee‏ 
ولا ينشأ التوتر بين الأصل والأسبقية إلا حين يستقر الأصل والأحداث السابقة علده 
فى شخص واحد > حين ينبثق الأصل والأسبقية من ذهن يبحثُ هو نفسه عن أصله . 
ولق كانت هذه هى الحالة فى النصوص المبكّرة التى كان فيها يوليه روائياً وناقداً معاً. 
ويتذكر المرء كيف انتفض الروائى الشاب » أكثر من ad «opp SS‏ الجوانب المتعمدة 
والمرغوية ذاتياً فى العالم الخفى الذى كان يسيق بداية سرده . ويبدو أن أى انحراف 
فى فار الل التشرئ يسول :دون كحقق الأصبل فى الخو :آي ها ار هذا 
O as‏ ا فقا ت ن ا اال 
فيه هذا الحدث . هكذا تفقد ا آل کات ته صيادرة بكر عن مه : 
تلقاكيكها وامالقيا ...وفقكلت الأسياء كن الا شتا حن خت الماضى المتقدم 
؟نا© 3016/1 23556 شخص آخر »ء إذ يتم نقل المصدر حينئّذ عن عقلنا إلى عقل ذلك 
الشنتصن. .ولا شبىء يحول ننثنا: ونق اعثياز :ذلك العقل الآخر La Hing. Socal Slual‏ 
يحدث فى النقد الأدبي؛ ولا سيّما حين يؤكد المرء على عنصر من عناصر التماهى الذي 
هو جزء من كل قراءة نقدية . 

فى أكثر المقالات تعميماً عن المنهج مما كان يكتبها يوليه فى الفترة الأخيرة“) 
تلعب فكرة التماهى دوراً بارزاً :وتقشول القراعة إلى شعل تشمهية والذاع: ثم ف 
المبادرة إلى يدى المؤلف تماماً ... ويصير الناقد » كما يقول پوليه » «فريسة» فكر 
المؤلقي+:فيجيرٌ لنفسة أن تكوق مشكوما به ثماما :> وهذا الاستسلام الكلى لحركة عقل 
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آخر هو نقطة البدء فى العملية النقدية . «أبداً بأن أدع الفكر الذى يجتاحنى ... 
باو و ف تی اکل ا و ن ر ا و اا یکی القد كين 
wall‏ و ال ال تی بون «زانس عن شك أ درل متحدك ني هد لقال عن 
واف اعات اال ی اکا کد ن ای یکن کی اله ل 
لحا الوس فل ماي إلى فل م دل ون ادن pal Sylany‏ « الى استدال 
كلى لذات بذات أخرى . ونحن » فى الحقيقة » معينون بعلاقة تبادلية تغتصب فيها ذات 
eRe ts‏ فاع اناف فة ا URL) flys A gach Sil‏ 
itll (Lat tags Daal a gus ilar gee ay gat tN BaD‏ 
gal ates‏ © أن بطيق على الناقد ما قاله دى بوسى عن الشاعر : «إنه ذلك الذى 
ee E N a E‏ 
اا ی وا و ا ia Ses‏ 55 
كن ا ا ا ا ا ااي مهن راف ال عة 
و ر ولتق اع عر عا الا مكدر ا ی 
و ا ت اا اا رقن كاف اهال ال الار ال 
والنفسية ٠‏ لكن العمل يظل لديه نتاج شخص ما على نحو لا يشويه الغموض . ومن 
E UCN N Ng O eo‏ 
لاوا عو ن ماد ف وال هف الو وا 
والقارىء] بالضرورة تمييزاً خاصاً بين من يعطى ومن يأخذ › علاقة تفوق ونقص» . 
«حين أصير ناقدا . أدنو من ذاتية جديدة Ways.‏ القول أننى أسمح لنفسي بأن يحل 
قن اکر اول م oa ٠‏ هذا تاق يعدن eat‏ التى ie aes‏ النقد 
wea ae es we ae gle os‏ خضي ركاذا كان تا ا الذات 
lC E‏ الفغل:مضيدرا مطلقا وفوا - 
a Ea LC Si,‏ ا ا 
فاق ا کو ااا ااي ل افص ال ا ا د 
وه رل ام 3١١‏ من استسان ارملا لقو حب Clan Vital‏ فة 
الحياة فى العالم » يجد مكافئه الدقيق بعد أربعين سنة » فى الاستسلام الذى يتخلى 
فيه الناقد عن ذاته عند مواجهته العمل . ففى Ula IS‏ يُخاض غمار البحث نفسه عن 
Goll pail AON Seatac Mall tag‏ 
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لكن هذه النصوص النظرية عن نقاد زملاء أى عن النقد عموماً تخفق فى تحديد 
ممارسة يوليه النقذية . إذ سبثق أصالة مقاربته من كونه لا يكتفى بمجرد تلقى الأعمال 
وكأنها هبات » بل يشترك » أكثر بكثير من دعواه . فى إمكان توسعيها الإشكالى . 
وإذا تمكن المرء من الحديث عن التماهى فى حالته ؛ فذلك على نحو مختلف تماماً عن 
الحديث عنه لدى دى نوست أو خان تو راو دالا تدان أحمانا بالسوهر 
المادى أو الروحى للعمل . فى حين يتماهى يوليه بمشروع تكوينه » أى أن وجهة نظره 
اتطابق وجهة نظر الناقد - كما يزعم هو تقسه - بقدر ما تطابق وجهة نظر الكاتي . 
وبالنتيجة لا يتم الالتقاء بمشكلة الأسيقية والأصل , مثلما فى المخطط التبادلى الذى 
يناشد شخصاً آخر للتدخل ٠‏ بل يتم تجريبها من الداخل كبا ت 
Lil‏ من قواها الابتكارية لأى شخص آخر . وغالباً ما يفلح يوليه فى سباق مقالة 
واحدة فى تجديد تأويل مؤلف ما كلياً وأنه ليفلح لأنه يتوصل كما لو بالغريزة » إلى 
منطقة لاسبيل إليها تقريباً » حيث يتم تقرير إمكان وجود العمل ويتيح لنا نقده أن 
نشارك فى عملية تبدو. فضلاً عن كونها تطوراً جامحاً لدافع لا يستطيع مقاومته أحد › 
عرض العطى الربهة كنس + وعرضنة الال في ا لحخلة ,رميدد ةوقا ال 
الل ويا راط LAI Lad‏ :و لتو الاي وره اسر ر مال مز 
جديد على طريق كانت تأمل أنها قطعته . وتفلح على أحسن وجه ٠‏ حين تعنى بكتَّاب 
شعروا بهذه الهشاشة شعوراً أكثر حدة. ويإمكان يوليه أن يبلغ درجة الذاتية الأصيلة › 
لأنه يريد فى نقده أن يقوض ثبات الذات » ولأنه يرفض أن يعير للذات ثباتاً من 
بان pee‏ 

مما لايخلو من الدلالة » فى | أكثر الفقرات اتكشافاً فى الدراسة التى كتبها عن دى 
بوس , أن التماهى المفترض مع الآخر ينقلب ليكون علاقة خارجية على انقسام يحدث 
فی داخل الذات : «غالياً مايحدث أن فورة الحياة التى عردم على مثل هذه النتائج 
المثيرة للإعجاب » لا تبدو نتيجة تأثير خارجى 3 انكشافاً فى داخل الذات الفعلية 
الأدنى 107 لذات أقدم وآرقى تماهت بروحنا 1 . لكن كيف يجب أن نفهم حركة 
yy‏ يتطايق مع المخطط الذى 
تكون فيه المواجهة بين الكاتب والناقد مجرد صياغة رمزية ؟ يمكن المرء ء أن يقول مع 
يوليه أن بين 0 GUAM aloe ela!‏ ل اطا ات وس القدل مكو هن 
عقل إلى عقل»“" . برغم ذلك » توجد هذه العلاقة أولا فى صورة تساؤل جذرى عن 
ee‏ 
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يحدث فيه ويوساطته هذا التساؤل شيئاً آخر سوى اللغة » برغم أن يوليه لايكاد يشير 
إليه صراحة بهذا الاسم . ويشير ما وصفها هنا إلى أنه علاقة بين ذاتين » علاقة بين 
ذات ولغة أدبية تنتجها . 

ينتج عن ذلك تغيير بعيد المدى فى البنية الزمانية . فنقطة المرور » التي اتضحت 
أهميتها الخادعة بقوة » تنقلب الآن لتخلق انفصالا فى داخل الذات . على الصعيد 
الزمانى » يأخذ هذا الانفصال شكل قلب مفاجىء من موقف استرجاعى إلى موقف 
ذهنى يتطلع نحو المستقبل . مع ذلك فإن بعد المستقبلية الذى تم توليده بهذه الطريقة 
لايوجد كواقع تجريبى ولا فى شعور الذات ٠‏ بل يوجد فقط بصيغة لغة مكتوبة ترتبط 
من ناحيتها بلغات مكتوبة أخرى فى تاريخ الأدب والنقد . على هذا النحو » نستطيع أن 
نرى بوضوح مارسيل بروست يفصل ماضياً أو حاضراً يسبق فعل الكتابة عن مستقبل 
لا يوجد إلا بصيغة شكل أدبى خالص . ويذكر بروست بعض الأحاسيس والانفعالات 
القى Slax Vie pence lea pe ee‏ كتدعم عمل 
تأويلية : «لو أن تجارب البطل فى «البحث عن الزمان الضائع» أشرفت على الانتهاء مع 
دات الوا :للل ورف LoGery Dail oda‏ والفاكدة المستقاة فا مز تة 
حتى النهاية » أى حتى يحدث حدث ما يجعل من المستقبل أكثر من مجرد نقطة وصول 
a al‏ كشي :نميا Lie al BU‏ مغن وض as cae‏ 
cuties‏ ف ا ار SEN BM aa SS Us‏ اھ ار کا ات 
الزمان الضائع ءون يمر من التجربة إلى JS: GUS‏ ما تنطوى عليه من منخاطن يمكن 
أن يتعرض لها الكاتب شخصياً . ویتکرر قرار مارسیل بروست مع کل کاتب › 
فكل كاتب يغرس وجوده المستقبلى مرة واحدة وإلى الأيد فى مشروع عملهلا' . 
لاذا إذن يعامل يوليه اللغة بوصفها مقولة مكونة للشعور الأدبى بتحفظ يكاد يصل إلى 
عدم الثقة ؟ وأنه لمما يتطلب قدراً معيناً من الجهد التأويلى آن نبين أن نقده هو فى 
حقيقته نقد للغة أكثر مما هو نقد للذات("”" | . ويمكن تفسير تحفظه إلى حدر ما 
باعتبارات تكتكية ويرغبة تحاش أحوال سوء الفهم . ويبدى أن يوليه تواق جداً ليفصل 
نفسه عن المناهج الأآخرى التى تعطى مكانة بارزه للغة الأدبية . وإن يكن ذلك لأسباب 
مختلفة . وهو بعيد عن الجماليات الانطباعية التى تستخدم اللغة موضوعاً للحس 
والمتعةء بعده عن الشكلانية التى قد تضفى عليها منزلة موضوعية وتلقائية . وفى 
الصورة التاريخية الحاضرة ‏ قد يكون هذان المنهجان أول الاتجاهات التي تخطر على 
بال المرء حين يتحدث عن المناهج النقدية التى تولى اللغة اهتماماً خاصاً . 
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مع ذلك فإن لعدم الثقة باللغة أسبابه التى تعود بنا إلى مشكلاته الأكثر جذربة . 
فاللغة لا تكون ذات أهمية واضحة عنده إلا حين تقترب من ذاتية أعمق » فى مقابل 
Sed eagles Sih‏ وغل الال أي ان ت فالات ا 
أصلاً أم مركزاً » مصدراً أم إعادة توجيه للعقل من الماضى نحو المستقبل . فى الحالة 
I‏ كن ان طاو الا ع ج ددا وتختفى اللغة في شفافية خالصة . 
وسينحو الآدب الى استهلاك ذاته ويصير مجرد شىء زائد فى توكيد نجاحه . وسيكون 
الشىء الوحيد ربا ببسو وكا العالم . لكن هذا لا يهدد 
جوهره الواقعى 

وص الاب ية ات اموت اة ا تان برج pags gh‏ 
هيدغر - مثلا - بعد «الوجود والزمان» ليس بتصور بوليه فهو يظل فى منأى بعيد عن 
أى شكل من أشكال النزعة الشعرية الثبوئية 2061161517 16]16م200 . والبحث عن 
ا E a‏ 
اف اله wall‏ ف ا ولاك thee se‏ ةا 
cot‏ هن القدرة إلى ما بسحي ةج دال © الت رة د 
النقطة الزمانية التى تقبل بها الذات باللغة كطراز وحيد لوجودها . ويرغم ذلك » فليست 
الا مرا :ل هى اع لكام wlll‏ مولن كر ر فر الط لر واناه 
والاغة مها الجؤرتان hoa aye SEU‏ ا العمل والكق آنا اا ا 
المصدر . لكل منهما الأسبقية على الآخر . لو أراد المرء أن يضفى على اللغة قوة 
التوليد فقد يتعرّض لخطر إخفاء الذات dee ia EA‏ 
حين يؤكد : « أريد أن اة دات الات شما كف الت TT‏ 
من ناحيتها » مرتبة الأصل » لجعلها المرء تتطابق مع كينونة تستهلك ذاتها وتتدمر فيها 
اللغة . يرفض يوليه هذا البديل , من الناحية التصنيفية مثلما يرفض الآخر ؛ وإن يكن 
رقا أقل تصريحاً | ويالمستطاع الإحساس بهم اللغة فى نبرة الجزع التى تسود 
فى عمله كله , وتعبّر عن الكرب الدائم للبقاء ء الأدبى » فالذات ت التى تتكلم فى نقد جورج 
پوليه هى ذات هشة وسريعة العطب ولا يمكن ترسيخ صوتها كحضور . وهذا هو 
صوت الأدب نفسه وقد تجسد فى واحد من آهم الأعمال الأدبية فى عصرنا 
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بلاغه العمى 
قراءة 

جاك ديريدا 
لروسو 


«إن القدرة على قراءة النص كنص دون تدخل تأويل ما ٤‏ 
هو أدنى صور «التجرية الداخلية» تطوراً > وريما ا 
امعان Jane‏ 

(نيتشه » إرادة القوة — (£V4‏ 


إذا عدنا بنظرنا إلى المجموعة الأولى من هذه المقالات بوصفها انتقاء تمثيلياً . 
واذكن أكانص العاف عن عه ومن التقة الآد: االجاهير لين aba tue)‏ 
ويمكن اكتساب قدر كبير من البصيرة فى الطبيعة المميزة للغة الأدبية من كتّاب أمثال : 
لوكاتش ٠‏ أو بلانشى ء أو يوليه ٠‏ أو النقد الأمريكى الجديد » لكن ليس عن طريق الحكم 
المباشر . كالتوكيد الضمنى للمعرفة المستمدة من ملاحظة الأعمال الأديبة أو فهمها . 
ومن الخسرورى + افى كل بخالة oh‏ قرا ما EN ge ASV SIS yl aay olay‏ 
ونوازن بينها وبين أقوال أخرى أكثر تجريبية بكثير تبدو أنها تقترب » فى بعض 
لاان من ك ها ى هة ال كات 

وبرغم ذلك فإن التناقضات لا بلغي بعضها بعضاً أبداً » ولا تدخل فى حركة جدل 
وف ا و قافن داقن ا حه حذلية ی ن و اا اع 
صعيد الصياغة الواضحة كان قد منع كلا التعبيرين من الالتقا ء على صعيد مشترك 
من الخطاب : فكل واحد منهما يبقى خفياً في داخل الآخر کا فق ال ا 
فى الظل , أو الحقيقة فى الخطأ ويدلاً من ذلك يبدو أنه تم اكتساب البصيرة من 
شرك gad Taney s alll Sa und ul‏ راسك يكو Gal‏ معي عو لا الک 
محرفاً ومبدداً تعهده الراسخ » حتى يتم تفريغه من الجوهر › وكأن إمكان التوكيد 
نفسه قد وضع موضع السؤال . مع ذلك فإن هذا الكل السلبى › التدميرى بوضوح هو 
الذى كاك الى ها مدق نا أن كسمم رة ا 1 

دون ی ات وال فی ور دق الع بحت ALLS ge‏ ا ال 
ها هذ د القامة القصديزة :“قن حال مان لكان فن ال CALS So Lin tal‏ 
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ضريع :فياك GlaSa‏ صويخان و0 يمك gst pA) Logie SS daly: « Logis Grasill‏ 
جدل زائف . فقد عرفت الرواية فى البدء بوصفها صيغة ساخرة أنكرت لبقائها منقطعة 
ols Ledley‏ أتها بقيت :ذلك النوع من 'الكلية :الذي طالب مشكل» ولذلك كان عليه أن 
يختلف فى الجوهر » وحتى فى المظهر » عن الوحدة العضوية للأشياء الطبيعية . مع 
ا کو الاک و کے اال فر فان اوی ب 
التاريخ الذى كان نفسه مفهوماً عضوياً يرفد من مصدر أصلىء هو الملحمة الهيلينية , 
ولم يعرف الانقطاع ولا المسافة , ولذلك كان يضم فى ذاته كامل التطور اللاحق الذى 
بطر به وو ها الق الا إلى اف ارات ا ی 
رواية «التربية العاطفية» لفلوبير - يتم من خلاله الإمساك بالوحدة فى ما وراء جميع 
الحركات السلبية التى يضمها . ويقف التأكيد الثانى القائل إن «الزمان يفرض عليها 
tg‏ ا نهو Siig EAE EY ex pits GAN hace‏ 
و الاق الواشيخة زو الفعلكة تمع الأشكال الو 

هنا Geet Si aerial a‏ ودا هة BIN‏ 
فى و ل ااا تة قاتا ee‏ ق واد ومصبالحة كن 
ES‏ يبدو أنها أحدثها تدخل عشوائى من لدن قوة متعالية . ويكشف 
الضغط التفسيرى ) BY‏ قليلاً على النص » أن هذا الفاعل المتعالى هى نفسه el‏ 
و نَّ cole Gi ge pub Le‏ هو فى حقيقته المرض نفسه . ويتنكر الحكم السلبى عن 
طبيعة الرواية الاشكالية Ga‏ ا الق ا ا ا ا 
إيجابية عن قدرتها على الانضمام مرة أخرى » عند نهاية تطورها الجدلى ؛ فى أصل 
و [cre‏ دون سكين قن oy ie cord aml ree (lr parece reir‏ له هونا 
تاريخياً . لقد جعل مفهوم واحد » هو الزمان » يعمل على مستويين لايمكن التوفيق 
أو المصالحة بينهما : على المستوى العضوى , حيث لدينا أصل واستمرارية » ونمو 
وتشميل , يكون الحكم صريحاً وتوكيداً » وعلى مستوى الوعى الساخر ٠‏ حيث يكون كل 
شىء منقطعاً . ومغترياً ومتشظياً . يظل الحكم ضمنياً يتخفى يعمق وراء | لخطأ 
والوصف . إلى درجة أنه لايقدر على المثول لتوكيد آية موضوعة أو ثيمة . ولم يقرن 
لوكاتش فى مقاله بين الخسرية والزمان بأية رابطة متينة . مع ذلك » فما ينقله النص 
اا لاف قاري هو وحون هذه الزايظة catia‏ ال ال الات ال في 
امشكلة ‏ ودخلت مع بعضها فى علاقة ما : الطبيعة العضوية » والسخرية والزمان . 
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والشتؤال الزواءة « Gall ple CaS‏ الأدبية:: الى التفاعل Zyl pwaliall oda gu‏ 
هى بصيرة ذات شأن كبير . غير أن الطريقة التى تجمع بين هذه العناصر فى علاقة 
ا لير ال واا آنا حاط اام وکال ی الا 
E o e Cetin, gata) agra all‏ 
الى كان يعن أن ela) change a‏ الا Bil‏ ك ا اراق 
اة وو اء الك الا ك الف ف Nees‏ 


فى الحالات الأخرى تمكون القبظ كيين الشعه بهذا »وان نكن أقل وضتوعا :فق 
تول الاد اا ك الد ال رفا الو حا ا سو رون 
برغم كونهم ظلوا ملتزمين بفكرة «كوليردج» عن الشكل العضوى . فموهوا على ما قبل 
معرفة الدائرية التأويلية (الهرمينوطيقية) بقنا ع فكرة شيئية عن النص الأدبى بوصفه 
فقي ويو رفا انر كن الل لهل د هه فة د ااا 
جذرياً » خالقاً للكليات العضوية ومعطلا لها فى الوقت نفسه » على نحو يشبه الدور 
ا ق ف ا ت اا اا ات 
التى gal)‏ وا ات اا و كلدن تيه لا و ا 
تواحيتهاا» ا ا 

Lab,‏ تعقيدات مشابهة » حين ينظر إلى سؤال خصوصية اللغة الأدبية من 
لكاو ین لار یکی کا هو ی ا کا اا کی کا مو کی اک 
الحديد Gye Ue‏ متنظور متم كر فتن :الذاخ sla Ce‏ الولف أى العلاقة ببق المؤلف 
ا د دا دعبي الى سه انبا ر ل و ا 
يستخدمها إلى التراجع ضمناً عما يثبته وإلى أن ينتهى بتقديم غموض حركته المغالطة 
بوصفها بصيرته الأساسية . وبوعى حاد لهشاشة الذات وتشظيها عند تعرضها للعالم, 
يحاول بنزقانغر أن يقيم قوة العمل الفني كتعال يمكن أن يؤدى » برغم الأخطار 
ال ال سا ندا مرا ونش مق التوا جر اضرو CRMs, Ps sacs SLA‏ 
وهكذا يصير العمل الفنى موضوعاً توجد فيه الخبرات التجريبية وتعاليها جنباً إلى 
mea lo E E PV Mec‏ 
افا وة تجو هل اا وة ا تعرسيفة عو الات ك : 
ا و فاا ت فى العمل ك ا ال ا و 
كات الل و ا ي ا 0 


~ 


~ 
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وبالكتابة بوعى أكثر تقدماً » يصير ختفاء الذات الموضوعة الرئيسية فى عمل 
بلانشى النقدىي أذ كوا تومن الستحيل اكد حكن الاد كن نسحل giles‏ 
رج الاك الموضوعاتي لهذا الغياب صورة الذاتية من جديد » وإن تكن بصورة 
شدددة الاختزال ومتخصصة بذات تقراً . واذا كان فعل القراءة ممكناً كان أو فعلياً , 
جزءاً مكوناً حقاً من اللغة الأدبية » وإذن فهو يفترض أصلا مواجهة بين نص ما وكيان 
آخر يبدى أنه يوجد قبل توسيع النص اللاحق » وآن لاشخصية هذا الفعل وتجرده يؤثر 
أن يشار اليه باستعارات مستقاة من الذاتية . ويادعاء الحديث عن هذه الذات الكونية , 
ولكن الأدبيةء olds‏ يؤكد يوليه قوتها على توليد عالمها الزماني والمكاني . وهنا يظهر , 
برغم ذلك » أن مازعم أنه أصل يعتمد دائماً على وجود سابق لكيان , لا يقع فى متناول 
الذات وإن يكن فى متناول اللغة التى تدمر إمكان الأصل . 


لقد اضطر جميع هؤلاء النقاد بشكل عجيب إلى قول شىء مختلف تماماً عما 
أرادوا قوله . فنتائجهم النقدية تهزم موقفهم النقدى : النزعة النبوئية لدى لوكاتش 
إيمان يوليه بقوة الكوجيتو (أو الأنا - أفكر) الأصلى , دعوى بلانشى باللاشخصية 
ما يعد المالازميهنة .كنك" لذلك :مصبيرة تافزة ولكنها عسبيرة يطنوعة اللفة الأدسية po.‏ 
ذلك » يبدو أن هؤلاء النقاد لم يظفروا بهذه البصيرة لو لم يكونوا فى قبضة العمى : 
أى أن لغتهم لم تستطع أن تتلمس طريقها بدرجة معينة من اليصيرة ٠‏ لو لم يبق 
منهجهم يتناسى إدراك هذه البصيرة . ولا توجد البصيرة إلا بالنسبة إلى قارىء يمتاز 
مومع بكرر على CB‏ ى - ويظل سؤال عماه الشخصى 
على وجه التحديد أمراً يعجز عن طرحه - ويالتالى بقدرته على التمييز بين التعبير 
والمعنى . لابد له أن يعطّل الندائج الصريحة التي تسفر عنها النظرة القادرة على 
الحركة نحو الضوء » لا لشىء | لأنها »› لا تستطيع لكونها عمياء Maal‏ + أن pad‏ 
بالخشية من قوة هذا الضوء . لكن النظرة عاجزة عن نقل ما أدركته في سياق رحلتها 
نقلاً صحيحاً . وهكذا تصير الكتابة نقدياً عن النقاد طريقة التأمل فى الفعالية التي 
تتسم با مغالطة فى النظرة المتعامية التي لابد من تصحيحها عن طريق البصائر التي 
تمدنا بها على نحو غير مقصود . سرعان ما تظهر عدة أسئلة : أيرتيط عمى هؤلاء 
a Tel‏ لقان حا صب قر 
اللغة الأديية تد تتسبب فى هذا العمى لدى أولئتك الذين يكونون على تماس بها ؟ Sasi‏ 
تفادی التعقيد الملحوظ فى هذه العملية » بالكتاية عن النصوص الأدبية بدلا فق 
النقاد . أو عن نقاد آخرين أقلّ ذاتية ؟ ولعلنا نهتم بتعقيدات زائفة ناشئة عن ضلال 
منحصر بجماعة قليلة من النقاد المعاصرين ؟ 
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ALLAN oda LY Tage إحنانة تحوييية‎ le yp ball المقال الحاضير‎ anus 
أما الأسئلة الأخرى . فتمس النقاش المتكرر الذى يشكل أساس تاريخ النقد الأدبى‎ 
easel N ا‎ ek SERDE FFE 

بشترك النقاد المجتمعون هنا بدرجة معينة من المحايثة فى تناولهم وتنطوى المواجهة 
TT alps‏ ا ٠‏ مهما تكن اشكالية ٠‏ فإنها فى الأقل 
ny eee ee EN‏ 
ويغوصون إلى حد بعيد بحيث يمكن القول إنهم يكتبون لا عن أعمال أو مؤلفين معينين 
بل عن الأدب فى ذاته » مع ذلك تظل عموميتهم قائمة على فعل القراءة الأولى ae.‏ 
من قراءة النصوص الأديية > قبل إصدار أى تعميم عن الأدب . ولايمكن أخذ احتمال 
القراءة مأخذ التسليم أبداً » فهو فعل فهم لايمكن ملاحظته ولا توجيهه ولا التحقق منه 
بأية طريقة . فالنص الأدبى ليس حدثاً ظاهرياً يمكن أن يعطى شكل وجود إيجابى 
مواء کا و ی ا فیا ا ,نون ل کی الى ا ذراك تفال أل 
ج أن مرق Rati‏ تسن فوم ita SS) ay‏ يارب متك 
معقوليته عبره أيضا . ومنطقة المحايثة هذه » هى بالضرورة جزء من كل خطاب نقدى . 
التق امار اغ حلا اع هك اها ده ا ٠‏ 

لقد لعيت محاولات تطويق مشكلة المحايثة أو حلها لتدشين دراسة أكثر علمية 
للأدب » دوراً مهماً فى تطوير النقد المعاصر . وريما تمثلت أفضل الحالات فى مؤلفين 
من أمثال رومان جاكوبسن ورولان بارت » وحتى نور ثروب فراى ٠‏ ممن يقفون على 
الخطقة الخدوزية من لكسكرين ٠‏ ويصح الشيء نفسه عن بعض الاتجاهات النتدونة : 
التي تحاول أن تطبق المناهج الخارجية على مادة تظل تعرف داخليا وانتفانيا يضقا 
لغة أدبية NG‏ مودو ba a‏ 
فادها ستكون «خارج» الأدب بلا ريب » وليست فى صلب موضوعها , لكنها تريد أن 
Prescribe ce‏ (فى مقابلة مقصودة مع الفعل : يصف (Describe‏ ودا za‏ 
ومثالياً عن الخطاب الذي يحددها دون أن تضطر إلى الإشارة إلى أى شىء يتخطى 
راا اسل الا رحو ااا لله فيرح بار ول 
السؤال قائماً » أيمكن تفادى الصعويات المنطقية المتأصلة فى فعل التأويل بانتقال من 
هذا النوع عن نص فعلى معيّن إلى نص مثالى . لم يتم إدراك هذه Lille UAL‏ 
إدراكاً صحيحاً ‏ لأن نموذج فعل التأويل كان يتعرض للتبسيط باستمرار 
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توضيحاً لذلك يمكننا تناول مثال حدية ٠‏ ففى حجة مقذعة ودامغة دفاعاً عن 
الشعرية البنوية . يستيعد «تزفتان تودوروف» النقد الداخلى على النحى الآتى : 
الوصف موصعم السؤال : 0 > سواء أكان tsa)‏ أم لا ٠‏ لذاته وبذاته »> دون 
عي وس مو د مجني لان عاد 
أفضل وصف لذاتة؟ ( : 


إن استعمال مصطلح «الوصف» مضلل هذا . حتى لو استخدم بصرامة ظاهراتية 
كاملة . فما من تأويل يدعى أنه وصف لعمل ما » بالطريقة التى يمكن بها أن يتحدث 
الأقسا عن وصف حوضو ها ؛ أو حتى شعور ما فالعمل هو فى الغالب لجوء 
إلغازى للفهم ويمكن للتأويل أن يدعي وصفا للفهم , ٠‏ غير أن كلمة «وصف» بسبب 
محمولاتها الحدسية والحسية wy ٠‏ أن تستخدم حينئذ بتحوط متطرف ؛ ويستحسن 
استبدالها يكلمة «سرد» 085211097 . ولأن العمل لا يمكن أن يقهم ركني e‏ دون 
تدخل لغة أخرى فلن يكون التأويل مجرد تكرار ومضاعفة للعمل . يحق لنا أن نسميه 
«تكراراً» , لكن هذه الكلمة نفسها من الغنى والتعقيد بحيث تطرح كثرة من المشكلات 
التلوية ب التكران Sd hae ass eels‏ وا لشافية ينا > فهى تعمل كمبداً 
تنظيمي للضبط » لكنها تؤكد استحالة تطابق الهوية المضبوط ... إلخ . فمثلما ينبغى 
لكل تأويل ؛ أن يكون تكراراً » ينبغى له أيضاً أن يكون محايثاً . 

يدرك تودوروف » مصيباً » الارتباط الحميم بين التأويل والقراءة . ولكونه أسيراً 
لفكرة التأويل كمضاعفة وازدواج » يصب تودوروف جام لومه على العملية التأويلية 
لإنتاجها التشعب , أى هامش الخطأ , الذى هو فى الحقيقة «علة وجودها» : 


gists Low‏ كثيوا من هذا الوصف الال :ولكن غين:الركن هئ حساطة القراج 
تا ب عم للك ان ع ا اع ل م ا ا تارق CSU yl‏ 
نفسه أيداً . فى القراءة ؛ نتبع أثر نمط سلبى من الكتابة » فنحن نضيف ما نرغب فى 
ال ور غه ان خا من اللي هاا تقول ذن يشان الشكل 
olan!‏ الل قي reed coll Soh a‏ قا ؟ كتف يكتن المزعكضنا يظل وفيا 
لنص آخر ثم يتركه دون مساس به ؟ كيف ينتج خطاباً Uy‏ محايثاً لخطاب آخر ؛ 
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ابتداء من هذه اللحظة تدخل الكتابة , لا القراءة وحدها . فالناقد يقول شيئاً ما لا يقوله 
النص الذى يدرسه , حتى لو ادعى أنه يقول الشىء نفسهء("ا . 

لقد كشفت قراءاتنا عن أكثر من ذلك : فالناقد لا يقول فقط ما لا يقوله العمل » بل 
انه يقول أيضاً شيئاً ما لا بعنيه هو نقسه. فليس فى غلم دولة التاويل تعاسك معرقي ) 
ally‏ سكن الأحكون علسا كن هذا مقظلف تماماً عن الادعاء أن ها يقولة الناكد: of‏ 
تريطه صلة محايثة بالعمل « gh‏ أنه مجرد إضافة اعتباطية أو إسقاط عشوائى › أو أن 
Ryall‏ وين الل رداوك اموا كد ا خط وکن اسا العمل مراراً 
RE‏ لتبيان آين وكيف ينفصل الناقد عنه » ولكننا فى أثنا غ الا فول 
فهمنا للعمل » ويذلك تتحول النظرة المعيبة إلى نظرة إبداعية . وأعظم لحظات العمى 
التى يمر بها النقاد بصدد افتراضاتهم النقدية » هى أيضاً اللحظات التى يحققون بها 
أعظم بصائرهم . ويذكر تودوروف مصيباً أن القراءة الساذجة والقراءة النقدية هما فى 
الحقيقة شكلان بالقوة أو بالفعل من الكتابة ©:لاؤ66:1 . وابتداء من هذه اللحظة ؛ 
توجد الكتابة » إذ لا يترك النص المولّد حديثاً النصّ الأصلي دون مساس . ويمكن لكلا 
النصين أن يدخلا في نزا ع مع بعضهما . ويصح القول أنه كلما توغل النص النقدى 
فى فهمه > ازداد النزاع عنفاً > حتى يصلا الى حد التدمير المتبادل . ومما لا يخلى من 
دلالة أن يضطر تودوروف إلى صور الموت والعنف لوصف المواجهة بين النص وشرحه(). 
ولعل بمستطاع المرء الذهاب إلي أبعد من ذلك » فيرى الجريمة تتحول إلى انتحار , 
حين يدير الناقد بعماه سلاح لغته الى نفسه ويظن خطأ أنه يسدد إلى شىء آخر 

ه . مع ذلك لا يوجد دليل » فى كل ما قيل حتى الآن ضد مصداقية النقد الداخلى : 
gall‏ فلم Gehl gg‏ اا ر و ال الأصلي والنضن النقدي فق كل 
أعطى قوة تفسيرية محّايثه بوصفه المصور الرئيسيى للفهم وما دامت النصوص 
النقدية غير علمية > فإنها يجب أن تقرأ في ضوء وعى مشابه لاستوا افك ار 
غل دراس التفنوحن Gall pad Toll‏ ونا دام ولافة حظاسيها تفتمن pple‏ 
أحكام مقولاتية (تصنيفية) » فإن التعارض بين المعنى والتوكيد هو جزء مكون من 

وفی عالم التأويل المتغير لا مكان لأفكار تودوروف عن الدقة وتطابق الهوية . 
فالمحايثة الملازمة للقراءة فى علاقتها بالنص عبء لا مهرب منه . فهى محكومة بالظهور 
حالما تطرح المعضلة الفلسفية غير القابلة للاختزال من لدن جميع أشكال النقد الأدبى, 
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مهما كانت أو أرادت أن تكون نفعية وتداولية . ونحن نواجهها هنا بصورة تعارض 
مكون » فى الخطاب اللقدى » بين عمى التعبير وبصيرة المعنى . 

تحتل هذه المشكلة » بالطبع ؛ مكانة متميزة في جميع فلسفات اللغة لكنها نادراٌ 
ما نظر إليها من خلال السياق الأكثر تواضعاً وحرفية للتاويل العملى . ويمكن : 
eae las‏ ا كرا عو اقا حا لالتفاط ال ا 
فى كلام الشعور الذاتى . لكنها تجين بشكل مذهل حين تضطر إلى التأمل فى شعورها 
هى بالذات . من ذاحية أخرى ٠‏ يميل نقاد مثل بلانشى ويوليه يستفيدون من مقولات 
التامل الفلسفى الى طلسن لحظة القراءة الكاريلة القعلنة +وكان حاضيل هذه القراءة 
ا أى جمهور متعلم . وفى فرنسا lbs‏ هذا الأحوءضواية وتكاناد 
فكريا شر لقن atl oN cae eagle‏ غل geal‏ الآزمية لكن نة 
لتداخلات القراءة كرامة السؤال الفلسفى . ا 

يجعل جاك ديريدا من حركة قراعته جزءاً مكملاً لمفهوم رئيسى عن طبيعة اللغة 
عموماً » وتنبع معرفته من مواجهة حقيقية مع النصوص مع وعى كامل للتعقيدات التي 
تنطوى عليها مثل هذه المواجهة . ويتحول التعارض الحاضر ضمناً لدى النقاد الآخرين 
إلى مركز صريح للتأمل . وهذا يعنى أن عمل ديريدا هو أحد الأماكن التى يتقرر فيها 
الإمكان المستقبلى للنقد الأدبى » برغم أنه ليس بالناقد الأدبى > بالمعنى الاحترافى 
للكلمة » ويعنى بنصوص هجينة - مثل «مقال روسو عن أصل اللغات» و «فايدروس» 
all pe el 2s ~ yp bala‏ الأدوى يع ونيا تخي AIL heeds dyed‏ 
ويمكن اسكثمار تعليقه على تمسو" كشاهد على التفاعل بين العمى النقدى 
الي ال مها ت و اروا ف راع ل كر تاا 
وتسيطر عليها طبيعة اللغة النقدية . 

وزعبو کا مو کات عرفو ا اتا لیوا ا قا ا ei‏ 
فى ما سبق عن عمى النقاد فى ما يتعلق ببصائرهم الخاصة » وعن التعارض » الخقى 
عليهم وبين اليج الذي اوه و در كام . وفى التاريخ » مثلما فى كتابة الأدب , 
يمكن لهذا الح ٠‏ صورة نمط زائغ من التأويل فى ما يتعلق بكاتب 
shang. cues‏ هذا التفظ مق الشر ان SSL‏ ضفن Ih Lille CoS‏ ا كار المتداولة 
المبهمة التى يتم بمقتضاها التماهى مع هذا الكاتب وتصنيفه فى تواريخ الأدب العامة . 
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O‏ ان آخرين تأثروا به . وكلما ازداد استواء الاضداد فى المنطوق 
الأصلى » ازداد ثمط الخطاً المتماسك لدى أتباعه وشراحه وحدةٌ وشمولاً . ويرغم الخفة 
التى يريد أن يصادق بها المرء مبدئياً على فكرة أن كل لغة أدبية أو فلسفية تمتاز فى 
الأساس ide ale cial‏ الوظيفة الحمقية لأغلب الشدروة النعيية ويف 
الكثيرات الآدسية ماؤالت Cd lage peda Gf uf‏ هن اسقو| ا الاختسدان هذا 
ل اع اوا ا عي الل رھک اک 
بمضاربة أنظمة التثبيت العاملة في النصوص وا اا ك ج 
يكون استواء ء الأضداد نفسه جزءاً من المفهوم الفاسفىي > كما فى حالة روسو . وتاريخ 
تأويل روسو ثرى ثرا ء خاصاً من هذه الناحية سواء في تشعب الإجراءات المستخدمة 
لجعلة نقول كبيئا نختالقا هنا قالة:فعلا أو فی ered gah bl ll oyun LB‏ 
مقا gs tas‏ هفاك مو تزه yaad ye Rais eae dca Ss‏ ا 
Glin thy ds‏ يقلن ف الضدرن رالقد ينا pasate ooh‏ لسن Les‏ 
کو ۰ 

قك ا tg gS ia eel SS pee a‏ ار 
الى افقيارات لا :هملة لهاببهذا السياق . ونستطيع أن نكتفي بملاحظة مفردة مبتذلة : 
Sepa ages oh gay‏ فى خالةا روسيقياكي داكن تجيهوياً بثيرة تقوى فكري 
وأخلاقى وكأن ن الشراح فى أفضل الأحوال » > ملزمون بالاعتذار عن شىء › أو بتقديم 
علاج لشىء اشتطً فيه مؤلفهم . هناك ضعف متاصل جعل روسو ينكفىء إلى 
اشراب و اا اليد أو | ayy cal‏ لوقت تنس نكن لمر ده 
اهتداء من يُصدر هذا الحكم إلى الاطمئنان الذاتي » وكأن معرفة ضعف روسو قد 
انعكست إلى حد ما إلى مصدر قوَّة لديه » فهو يعرف , تمام المعرفة , ما يوجع روسو . 
ولذلك يمكن أن يراقبه ويحكم عليه ويسدده من موقع سلطة راسخة . مثما يراقب 
الانثرويولوجى المتمركز حول العرق مواطناً بدائياً » أى مثلما ينصح الطبيب مريضاً . 
الموقف النقدى تشخيص ٠‏ وهو ينظر إلى روسو وكأته جاء إليه طلباً للمعونة , لا تقديماً 
للمشورة . والناقد يعرف عن روسو » ما ¥ يريد روسو أن يعرفه عن نفسه . ويسمع 
المرء هذه النبرة حتى لدى ناقد متعاطف ونافذ النظرة » مثل جان ستاروبنسكى الذى 
عل ها ا دراد اک و ور امات ریو یی د ر ر 
ا و ق اتا ع عاد اف اف 
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فيجب أن يفهم الناقد [ما لم يفهمه الكاتب عن نفسه] ولا يشترك معه فى جهله) » 
ودوك ای ر رکو ااه هه فى هلاه الفقزه على :تمر 
الطفولة لدى روسو » فريما تكون مذكورة بشيء - كبير قليلاً - من الإيمان الاحترافي. 
Aan,‏ ااه فة آل lite PS) Ca al‏ فيج ووس Cilla‏ ن ن د عي 
أنها قيمة اسمية «غالباً ما يحدث أن يبالغ فى هدفه ويفرض المعنى بجمل رائعة لاتكاد 
تحتمل اختبار مواجهة يعضها بعضا . من هنا تأتى الاتهامات المتكررة كثيرا له 
ال E SYN LN ete A aa gh‏ 
المبدأ كقيمة اسمية ؟ أفلا ينبغى أن ننظر إلى ما وراء كلمات جان - جاك نحو ما 
بحصل فى روخ من بمطالت Eg E a.‏ 
Gi ce‏ قد لا Ung iis sl‏ وشكرا مقا وجب ان تة عن حوره 
الحقيقى » لا فى خطابه بل فى الحياة التى عاشها » وتلك الحركات التى لم تتحدد بعد 
ا ا 
يرد هذا الحكم » على ما يظهر عليه من نوايا طيبة » روسو , ويختزله من فيلسوف 
إلى حالة نفسية مثيرة » فنحن مدعوون إلى طرح لغته كمجرد «عبارات رائعة» تعمل 
بديلاً لحالات انفعالية تسبق اللغة » وليس لدى روسى بصيرة بها . ويستطيع الناقد أن 
ضيف و ات ل ا و ن هة اعارا كال اا 
نفسها » التى لا تخفى تحتها مأزقاً شخصياً USL,‏ 
لدى النظرة الأولى » لا يكاد يبدو موقف ديريدا من روسو مختلفاً » فهو يتابع 
ستاروبنسکی فی إبراز قرار روسو أن يكتب فى محاولة لاستراد د 
وجودية لم يستطع الوصول إليها فى حياته . «يعتزل» الكاتب الحياة » لكن هذا 
الاعتزال لا يأتى نتيجة إيمان طيب ٠‏ أى أنه خدعة يستبدل بها التضحية الفعلية » التى 
قد تعنى الموت الحرفى للذات » بموت «رمزى» لا يمس إمكان التمتع بالحياة » مضافاً 
إلى ذلك إمكان التمتع بالقيمة الأخلاقية لفعل الاعتزال الذى ينعكس على الشخص 
الذى يقوم به . وهكذا فإن دعوى اللغة الأدبية بالحقيقة والعمومية مسالة مشكوك فيها 
من البداية » لأنها وم علي ارذوا ع فى وال ا تجعيطه الخلط بين الفعل الخرفي 
والفعل الرمزى لكي تحقق نوعاً من التعالي بالذات والحفاظ على الذات أيضاً .. 
ولتعامي الذات عن رؤية ازدواجها a sales‏ النفسية” ce al yal lala‏ ونال 
خداع الذات أمرا وقائيا . 
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إن ميثولوجيا كاملة من البراءة الأصلية في حالة ما قبل التأمل مشفوعة باسترداد 
لهذه البراءة على مستوى أكثر تجرداً وعمومية » وهى القصة التي أحسن ستاروينسكى 
وصفها فى مقال روسو عن «النظرة الحية» » تتحول لتصير نتيجة خدعة نفسية . 
UGS‏ فى العم cody‏ مجر يارات ر اتةه خن تخ عرقن الخئلة بهذة الطريقة 
التى تترك الناقد يلتحق بصفوف «قضاة جان - جاك» العديدين الآخرين . 

حل على هذا المستوع تختلف قرا دروا لروسق اكخلافا Sagal: Se tases‏ 
التقليدى » فإيمان روسو الردىء باللغة الآدبية » وهو سلوك يعتمده لشجب الكتابة على 
أنه RI el ae eee Sl a ea aI es‏ دن مضو لاي 
ردقا id Teds Glo oll‏ غاا روو ا ا lala Lene OSs pl‏ 
(spe pul) Lasbull psgie say: US papal Sill gle pbs sali Sie Gladys‏ 
بوصفه غياباً وبالتالى إمكان تملك أو إعادة تملك الوجود (بصورة حقيقية أو مشروعية 
أى طبيعية ... إلخ) Litt satay bys pagal) Gal ail May. Lge dines,‏ 
gf Leal! all fads Tall cies aged ple‏ الضنوت» على الاعة لك ار اك 
من خلال مفهومى الحضور والمسافة : حضور الذات البديهى المباشر أمام صوتها 
الا قا الات ا ال قل الاه اكه الي روي 
إذن » حلقة فى سلسلة تختتم الحقبة التاريخية للميتافيزيقا الغربية . ولذلك فإن موقفه 
من اللغة لا يتميز بخصوصية نفسية ٠‏ بل يمثل مقدمة فلسفية جذرية ونموذجية فى 
الفكر . ويتناول ديريدا روسى ‏ جدياً » بوصفه مفكراً ولا يستبعد أياً من أحكامة . 
فإذا تعرض روسو لتهمة » أو بدا أنه تعرض لها , فذلك لأن الفلسفة الغربية بأسرها 
يمكن أن تتعرض ذاتها لهذه التهمة بسبب انطولوجيا الحضور . ويكفى هذا الاستبعاد 
أية قكرة عن التفوق من جانب ديريدا » فى الأقل بالمعنى الشخصى المتبادل للكلمة . 

إن تأكيد روسى أسبقية الصوت على الكلمة المكتوية » وتمسكه بأسطورة البراءة 
الأضلبة +وتقضسيله الحضفون SLM‏ على الكامل :كل هذة خهبا فض كن ديرتا أن 
يستمدها من تراث طويل عريض ل مؤولى روسو . لكنه يريد أن ينأى بنفسه عن أولتك 
لا ر فاا ا اد ا ل الاق Gia‏ 5 
ويفضل تتاوله عن طريق أحد تلامذته الأكثر عقائدية من روسو فی قبوله بأحلام القيمة 
الاسمية عن يراءة اللغة الشفاهية واكتمالها . وموضوعة ديريدا الرئيسية عن القمع 
الملتواصل فى الفكر الغربى لجميع أشكال اللغة المكتوية . ووضع هذا الفكر هذه 
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الأشكال فى مرتبة دنيا كمساعد أى إضافة للحضور الحيّ فى الكلمة المنطوقة , تجد 
مثالها الكلاسيكى فى أعمال ليقى - شتراوس . وتمتاز الفقرات التى يبرزها ديريدا من 
ليقى شتراوس ليعلق عليها بالتماسك فى تفاصيلها كلها , بما فى ذلك ايثار الموسيقى 
على الأدب ؛ وتعريف الأدب بأنه وسيلة لنيل حضور › هو نفسه صدی تواق وناء عنه › 
فون ان ا الب تت فقوتت وو (ea oa sg A‏ الذى يتفجع 
عليه . 


تصبح هذه الافتراضات الساذجة لدى ليقى - شتراوس - أكثر مراوغة واستواء 
cam pais ll‏ طمن لوی ریو ت الى ها متهن وني عله لمان 
التي توجد عند بداية الأشياء , إذ تتطابق الرغبة مع المتعة > تتحد الذات والآخر فى 
دفء أمومى لأصلهما المتشرك كا ار ا . ويكشف تاويل 
دىرىدا دون أن يغادر نص روسو » أن لحظة الحضور التى يتم تحديدها als galt‏ 
إلى لحظة أخرى سابقة عليها ويذلك تفقد ضمناً مكانتها كنقطة بدء . يحدد روسو 
الصوت بوصفه أصل اللقة المكتوية . غير أن وصفه للكلام الشفاهى أو الموسيقى 
pce A‏ لفيا قرو ادلي الى قنك اإلقة الكدرية من مخفو 
فو لافار ,ا و Sco UG ey a‏ 
أصالة من النطق الشفاهى تفضى إلى تكرار عملية التمزيق التى غربت الكلمة المكتوية 

عن التجربة فى المقام الأول . وخلافاً لليقى - شتراوس ٠‏ جرب روسو «في الحقيقة , 

اختفاء الحضور الكامل فى الكلمة ذاتها ؛ وفي وهم البداهة . وقد أدرك وحلل هذا 
الاختقاء بذكا ء خارق) eS‏ روسو لم يصرح ك اا > فلم يؤكد اختفاء 
الحضور مباشرة ولم يواجه عواقبه . بل على العكس ٠‏ فإن نظام الإيثار الذى نظم 
كتاباته مضل الاتجاه المضاد » فيمتدح الطبيعة والأصل والصياح التلقائى » على ما 
يقابل ذلك كله » ليس فقط بطريقة الحنين والرثاء التى تميز التعبير الشعرى الذى لا 
يدعى الحقيقة » بل كنسق فلسفى . ففى «مقال فى أصل التفاوت» و «مقال فى أصل 
اللغات»» وفى «إميل» و «الاعترافات» أيضاً ؛ يبسط روسو فلسفة الحضور البديهى 
التي يتبناها ليقي - شتراوس على نحو غير نقدى » والتي يحاول ستاروينسكي أن 
يحجبها باسم نسخة أخرى لاحقة وريما أقل تنويراً من هذه الفلسفة نفسها . وتكمن 
مساهمة ديريدا الكبيرة فی دراسات روسو فى بيان أن نصوص روسو تقدم او 
ضد المذهب الذى د يحتج به فتمضى إلى نقطة أبعد مما وصله أحذق قرائه المحدثين . 
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تكشف أعمال روسو » إذن » عن نوع من الازدواج مشابه لما وجدناه لدى نقاد الأدب › 
فقد «كان يعرف» بمعنى من lai!‏ أن مذهبه يموه على بصيرته حتى لتبدو قريبة 
الشبه من نقيضها ؛ لكنه أراد أن يظل متعامياً عن هذه المعرفة . يمكن , إذن تشخيص 
هذا العمى بكونه نتيجة مباشرة لأنطولوجيا الحضور البديهى . ويظل بالنسبة إلى 
الشارح الذى يريد أن يحلّه » ببعض العنف , نموذجاً راسخاً من الناحية التاريخية , 
أو كما fies‏ «مدار» سوء التأويل الدال - وهو نموذج يوجد مثاله الأول فى 
كتابات روسو نفسه - وهكذا يضىء بعملية «التفكيك» ما ظلّ خفياً عن إدراك المؤلف 
وأتباعه . 


فى مدار السؤال الذى أثرته لابد من صرف الانتباه إلى وضع هذه المعرفة الذي 
تستوی فيها sills ambivalent s/.2Y!‏ يكتشفها ديريدا لدى روسو . ويتراوح oes‏ 
کتاب «فی علم الكتابة» بالضرورة فى هذه النقطة , أحياناً يبدو وكأن روسو كان يخقفى 
ices tana ee‏ ما لم يرد أن يعرفه : «فيعد أن حدد ماهية هذه القوة ة التى تعطل , 
بتدشينها إمكان الكلام » الذات التي تخلقها . وتحول بينها وبين الحضور أمام 
إشاراتها » وتشحن كلامها بالكتابة » لم يعد روسو بالتواق إلى طمس وجودها احتيالاً 
باکثر من افتراض عبء ضرورتها!''! . وتفترض كلمة «احتيال» 6©الاز0© (مثلما 
تفرض الكلمة . الأضعف «طمس» 12067 التى يستخدمها فى مكان آخر من السياق 
نفسه) شيئاً من الوعى ٠‏ وبالتالي» ازدواجاً فى داخل الذات » ودرجة معينة من خداع 
النفس وتتضح نبرة المخاتلة الأخلاقية التي تتضمن شيكاً من مشاركة الرغبة فى 
أوصاف أخرى متعددة تستخدم مفردات الانتهاك والخطيئة : «إن حلول الكلام المنطوق 
محل الصوت المنيور هو أصل اللغة . ولقد حدث تعديل الكلام بالكتابة كحدث 
خارجى عند يدء اللغة . فهو أصل اللغة . ويصف روسو ذلك دون أن يقوله صراحة » بل 


٠ eer 


ولكن فى لحظات أخرى يبدو وكأن روسو واقع فى قبضة قدرية ما > لن تصل إليها 
إرادته : «برغم نيّته المعلنة [في الحديث عن الأصول] فإن خطاب روسى محكوم بتعقيد 
بتك ازاكماً شدكل افراظ :وتسار: دايا لعا da‏ وهذا لا يلفى الثئة المعلثة : 
بل يرسمها فى إطار نسق لا يمكنه. السيطرة عليه»!'') . وكون روسو «محكوماً» » على 
عكس «الاحتيال» و «الطمس» » عملية سلبية تفرضها على روسى قوة أو سلطة تتخطى 
Rg oe plese igs‏ توضح كلمة «يرسم» والجملة التالية لها(؟') فإن ¿ هذه السلطة هى 
على وجه الدقة سلطة اللغة المكتوية التى يقوض نحوها dsc peal! aS gill‏ . مع ذلك 
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فإن فعل «الاحتيال» يحدث أيضاً بوساطة اللغة المكتوية » ولذلك فإن النموذج ليس 
مجرد نموذج لرغبة تسبق اللغة . ولابد بالضرورة أن تقاطعها وتتخطاها سلطة النغة 
المتعالية TE‏ إلى بعالة برا 403 لي" + الكذها: قرحو بونساطة للف 
المكتوية نفسها التى خلقت لتختفى بعد ذلك ٠‏ أى أن العصا السحرية التى «تحتال» , 
باستحضار الكلمة المكتوية إلى الوجود » هي نفسها مصنوعة من اللغة . وتتحقق 
الرغبة والسيطرة على التثبيت المزدوج للغة » كما جاء فى ذروة برهان ديريدا : فعن 
طريق اللغة فقط يستطيع روسو أن يهزم اللغة » وهذه المفارقة هى المسؤولة عن استواء 
الأضداد فى موقفه من الكتابة“' . ولا يمكن توضيح المنزلة المعرفية (الإبستمولوجية) 
التي يحتلها استوا ء الأضداد عنده. LusYLa‏ ء لا تحدث وكأن روسى يكون بنصف وعى ' 
على الأقل ع ياي تي aR E E E‏ اا 
حين ينهمك بتفويضه . إن المقصود من مصطلح نصف الوعى هو أن ينطبق على كلا 
الدافعين المتعاكسين : فيلغى إدراك اللاحضور (الاحتيال) مما يؤكده (التهريب) . 
ولايعمل نص ديريدا وكأن التمييز الذى يعنينا هنا , وهى تحديداً : طراز المعرفة الذي 
يتحكم بالتعبير الصريح فى مقابل التعبير الضمنى > يمكن القيام به من خلال 
انصراف التفكير (أو اللغة) عن أو إلى تعويض الحضور CET‏ 
لذكر وعى المسافة يعمى واا أخرى بلغة شبه واعية . ويصح الشيء نفسه على 
إدراك الحضور . ويبدى روسو راغباً فى كلا الطريقين حقاً . وهنا تكمن المفارقة فى أنه 
يريد أن يريد Gls‏ نل لا يريد فى الوقت نفسه وقد ها ناا ا من الوعى » 
gage Ley S551‏ هد Als‏ 

إن «الاختلاف بين معنى ضمنى أى حضور اسمى وتفسير مضمونيء!15) 
وكل التمييزات الداخلة فى الحالة المعرفية للغة , هو بحق مشكلة روسو المركزية . 
Late detest Joss,‏ هما ذا کان ارتو اا یا او Seach ia‏ 
خلال مقؤولات الحضحدون «المسافة لق وانحنة يريد :هده اللشكلة وشها لمحة:. لكن 
مصطلحاته لم تستطع أن تتقدم به خطورة واحدة للأمام. لأن بناء نص روسى من خلال 
نظام الحضور - الغياب يترك النظام الإدراكى للمعرفة المقصودة فى مقابل المعرفة 
السلبية يلا حل » ويقسمه بينهما بالتساوى . 


لا يمكن اعتبار هذه الملاحظة نقداً لديريدا » بل على العكس » فهدفه على وجه 
الدقة هو أن يبين عن طريق إيضاح النقيض ؛ أن جزءاً أساسياً من تعبير روسو 
ححص على التفشق من خلال كسطلحات الحقور د الفيات فع الق 


é 
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المعرفية المهمة جداً فى لغة روسو » تخفق هذه المقولات فى العمل كمؤشرات مؤثرة . 
وهكذا يتحقق غرض ديريد! فى التشكيك بقيمتها ا لمطلقة كأساس للبصيرة الميتافيزيقية . 
ومضصطاحات مثل «سابی» ی «وا ع» ی «مقصود» ... إلخ تفترض جميعاً قكرة عن الذات 
بوصفها حضوراً ذاتياً تتساوى فى ارتباطها أى عدم ارتباطها حين يتم استعمالها فى 
ule‏ قا ردا ا ف ع لهات لالز ان ها 
تقس ا وا ل ےو ا عاف ا ی کر 
ن الاد لف ره ف روا اد اكوا الل ر و 
القيمة المعرفية للغته . بل يكمن فى معرفته أن هذه اللغة » بما هى لغة . تتحدث عن 
ا ا الک و ا د 
نكاما و ل ا ن ا او ی روود ا و اا 
ال ا ق ا اليس ارغا SiN‏ تعطلوا ی و ا 
نضا ایرد ا ای کن روو »من ية فن Line!‏ لف الى عش wale‏ هذه 
النظرة من الوجود والاحتيال عليهاء فى حين يجرى التسليم بها خلسة » وتهريبها فى 
داخل المنطقة التى كان يجب أن يحميها › هى دون ريب قصة جيدة . فهى تقلب 
ال آرت ف ا ا اكا ها اام ا ك اما ما 
حارس الطرائد نفسه هو الذى يقوم بالسرقة . وربما لا يجوز لنا أن نسال فى ما إذا 
كانت قصة دقيقة » اذ ريما لا تكون سوى محاكاة ساخرة لا0ه23:0 أو خيال » دون أن 
تدّعى شيئاً آخر غير ذلك . لكن القصص على عكس الأحكام والمفاهيم المعرفية 
(الإيستمولوجية) لا يلغي بعضها بعضهاً . ولا ينبغى أن ندع قصة ديريدا تحل محل 
تحب وريس هن تر له الفا el ae Gd Seay‏ وحصي نات 
نسجل الفروق بينهما . فكلتاهما تعليمية بخصوص الوضع الإدراكى » ليس فقط فى 
لغة روسو » بل فى لغة ديريدا أيضاً . وخلف ذلك فى لغة النقد بشكل عام . 

يجب أن لا نمكث طويلاً جداً عند الفروق فى التوكيد التى يمكن أن تقضى إلى 
مناطق اختلاف فى الحقل التقليدى لتأويل روسو ع أن ere‏ ديريدا عمداً 
ا ا ا دون كوس مقس ركان ld pain ak‏ 
تحر لات شاف . ويؤدى هذا به إلى Stine‏ وض مواقف روسو المذكورة من 
قضايا الأخلاق والتاريخ sis.‏ فقرة نيتشوية يدعي فيها ديريدا أنه حرر قضية اللغة 
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من التثبيت الأخلاقى(! ') , > يضع ضمناً أساساً راسخاً أحادى الأفق للحكم على روسو 
- وهى فكرة الصوت الموتوق ق به للشعور الأخلاقى - يخفق فى أنصاف التعقيدات 
الأخلاقية فى «هيلوئيزة الجديدة» , أو حتى فى إنصاف تعليقات ديريدا التوضيحية عن 
لمع الشفكة ق ق وکال ع اا و 1 سوقم هبر امن 
أن قنافنة الدائفل > الخارح قد استعملت فى «مقال فى أصل اللغات» لكي تجعل شدائد 
المسافة والاغتراب تظهر وكأنها قد فرضها على الرجل حدث oa pseu‏ « يجعل 
روسو يظهر وكأنه فهم هذه الفجيعة بمعنى حرفى « بوصفها حدثاً فعلياً فى التاريخ › 
أو بوصفها فعلاً شخصياً . ومتى ما يحدث انتقال مرهف من التعبير الأدبى إلى 
مرجعه التجریبی › يظهر ديريدا وهى يتجاوز تعقيدات روسو . هكذا يكتب ديريدا عن 
تثبيت التغير التاريخي ؛ أى إمكان التقدم قائلاً : «يريد روسى أن يقول إن التقدم , 
مهما امتاز باستواء الأضداد فإنه يتحرك إما باتجاه التدهور أو باتجاه التحسن › 
أحدهما أو الآخر ء ... لكن روسى يصف ما لا يريد أن يقول » أى أن التقدم يتحرك 
بكلا الاتجاهين نحو الخير والشر فى وقت واحد . وهذا ما يستبعد التهايات الأخروية 
والغائية » مما يلغى الاختلاف - أو التمفصل عند الأصل - حفريات البدايات) 
وفى الحقيقة يصعب التوفيق بين الصرامة التي يؤكد بها روسو دائماً » وعلى المستوى 
نفسه من الوضوح ., الحركة التلقائية نحو التقدم » وبين الترا< جع الذى يزعمه ديريدا 
ا رودي قيائة بخالة الطنيعة الى GIS.‏ اللمتمعاف: وافكانات فبمادها اللاتمافة : 
دن نهنا wel aI‏ ا Sia‏ السبة الكخرى كيان العزلة وانكان الح 
الإنسانى . ويقرر لون العقل والشعون نبانةالسكينة .كين أن هزه السكينة ترصف 
بكونها حالة تحديد فكرى ممائلة لحالة المعتوه. في مثل هذه الأوصاف , يتحقق التوازن 
باعتدال» فى استعمال مصطلحات التقدم والتراجع : فتوازن عبارة «تنجز العقل» عبارة 
«تدهور النوع» » وتوازن عبارة «إعطاء الردىء» عبارة «إعطا و اقول ON ela‏ 
اتناو patel‏ إلى التغارف: الى بالقير الطيق + هقون نين كلها ن هة 
«الخير GM acing. cull Gas july‏ الى فا fey Lt‏ :كانتكاسة الى جال ان 
تمبيزه) عن جالة الطبيعة . وذلك ما بجعل من نقطة البدء . والنتيجة » والمسار الذى 
يفضى من واحد إلى الآخر » تمتاز كلها باستواء الأضداد على قدم المساواة bas‏ 
كانت احدى الحواة شى الطويلة فى «مقال فى أصل التفاوت» أكثر الحركات نمطية : 
فبعد أن يدين فيها روسو بفصاحة أخطار الحضارة قائلاً : «تلك هى الأسباب 
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الواضحة لكل أنواع البؤس التي تجلبها الوفرة والثروة في النهاية حتى لأكثر الأمم 
تارا lll: ella‏ ررس تو ا الس خو قى gh peck‏ 
محتقراً اللجوء الضرورى للنظام السياسي الذى يولد مفاسده . إن منطق المغالطة 
فى التقننم :الساجى :المزا فى التقسم الانضاين متى ما تم إشراك حركة التاريخ » لايمكن 
aa a‏ الف :رفا مهت ا أن تال + هل تقوا أن الجوكتان ١‏ تقد 
والمتراجعة توازناً سوياً : ففي فقرات أقل وصفاً . ينحو روسو إلى رؤية التاريخ بوصفه 
حركة انحطاط » ولاسيما حين يتحدث عن وجهة نظر الحاضر . ولكن متى ما حدث 
التثبيت المزدوج » كانت البنية متزامنة أكثر مما هى متحولة . وتعتمد النتيجة التي 
يستخلصها ديريدا على مثال غير مناسب . ولا يوجد دليل آخر يمكن العثور عليه فى 
أعمال روسو الأخرى للبرهنة على هذه النظرية المتحولة فى التغير التاريخى(") ٠.‏ 
ليس فى هذه النقاط شىء جوهرى. ولديريدا الحق فى أن يزعم أن بعض الفقرات 
لدى روسو مما يتعلق بالغموض الأخلاقى » والنوعية الخيالية (ويالتالى : الاستبطانية) 
للسبب الخارجى لتمزيق حالة الطبيعة » وتزامن الانحطاط التاريخى والتقدم التاريخى , 
لا تُبطل البتة قراعته » فهذه فقرات وصفية يضطر فيها روس إلى كتابة عكس ما يقول. 
ويصح الشىء نفسه على جانب أكثر تعقيداً فى قراءة ديريدا : وهو الاقتصاد الغريب 
لتثبيت فكرة روسو عن الأصل » والطريقة التى تورطه فيها بعملية تراجعية لا نهائية ‏ 
إذايسفن عليه ذاقنا أن تسكفدل الأصيل المطروج محالة اعمق وأككن يداي لايد مث 
کا اا وا رة کر فا ا aay isa) coll‏ هين مهار ا 
بمفردة «الأصل» للتعبير عن النوعية غير الأصلية فى ما ی ااا دا 
Ll SIG Cae‏ فو deal‏ اللقة + حين الا هو ا ال 
التى تحول دون حصول التولد الأصلى كله . واستعمال مفردة الحضور (أو الأصل أو . 
الطبيعة أو الوعى ... ألغ) لنسف دعاؤى هذه المفردة » وحملها إلى النهاية المنطقية 
ill Gal‏ تفضى إليها حتماً ‏ هو ستراتيجية متماسكة ومسيطر عليها على طول كتاب 
«فى غلم الكتاية» . وسنقع فى فخ ٠‏ اذا تصورنا أن ديريدا مخدوع بالطريقة نفسها 
التى تدعى أن روسو انخدع بها . ولا يتجه اهتمامنا إلى درجة العمى لدى روسو أو 
ديريدا » بقدر ما يتجه إلى الطراز البلاغى الخطابيهما الخاصين . 
ليس من المثير أن يكون ديريدا أكثر تفصيلاً ويلاغة فى بسط فلسفة اللغة المكتوية 
والاختلاف » التى يرفضها روسو » من بسطه لفلسفة التعدد التي يريد رووبسى أن يدافع 
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عنها . ذلك أن لديه تراثاً ضهماً من تأويل روسى يقف وراءه ليدعم نظرته عنه 
كفيلسوف معترق به للحضور البديهى المباشر . ويهذا الصدد » فإن صورة روسو لديه 
صورة تقليدية جداً لدرجة أنها لا تكاد تحتاج إلى إعادة ذكر . لذلك يعني المتن الأكبر 
من تحليله بالتقطيع التدريجى لنظرية روسى عن الحضور تحت عبء لغته الخاصة . مع 
ذلك > فعند نقطتين فى الأقل يخرج ديريدا عن طريقته ' لكى يوضح السلفية الصارمة 
فى موقف روسو من الانطولوجيا التقليديه فى الفكر الغربى . وفى إحدى هاتين 
الحالتين » على الأقل » يقوم بذلك على حساب الجهد التأويلى الأصلى والبارز الذى كان 
عليه أن يتخطى القيمة الظاهرية (الأسمية) فى تعبير روسوء وحتى أن يتقاطع 
معها!''. وتعنى الفقرتان » على fla gat‏ « ياسكعمال روس ق وفيفة للأشتكال الباؤقية . 
ففى قضايا الطبيعة والذات والأصل وحتى الأخلاق » يبدأ ديريدا من النظرة السائدة 
فى تأويل روسو » ثم يمضى لكى يبين كيف ينسف نص روسو ولاءاته الفلسفية المعلنة . 
لكن ديريدا يتفوق على التراث ويبرَّه فى هاتين النقطتين الخاصتين بالبلاغة . لاريب 
عنده أن نظرية روسو عن البلاغة Pamir‏ تقع أيضاً تحت طائل الإلزامات التى 
سميها ديريدا بالأنطولوجيا «المتمركزة حول المنطق» 09006:16- , التى تفضل 
ا N‏ ق اا ال معن أن قاب ندا العا 
ا uly « guys IER che Wages Bel‏ الکن را CASRN‏ ا 
ال ا ان اهما ديا aS yo‏ الها نى سال ي اض alll‏ 
هما المحاكاة sاوهصأص‏ والاستعارة ۸0۲مةاه" . ولكى يوضع ديريدا السلفية 
ans ss el‏ ا E‏ 
عن التمثيل presentation‏ يقوم على المحاكاة التى لا توضع فيها المكانة الأنطولوجية 
او الا مر الول ال ع اا las‏ لے على عياب 
ما بدا أخرى ۹6/۸۴4٥۲م‏ ولا يمكن افتراض عرضدة هذا القياب. مع ذلك , 

فحين ينظر إلى التمثيل بوصفه محاكاة , بالمعنى التقليدى الذى كان شائعاً في 
النظرية الجمالية فى القرن الثامن عشر » فهى يؤكد اكتمال الشىء الممثّل أكثر مما 
بنسفقه . فهو يعمل عمل العلامة الاستذكارية التى تستعيد شيئاً حدث أن لم يكن هناك 
ی ا دوجوو ف ان اخ وا وواوق یو 
ca‏ ر و ا ا دراي ل ا ا 
الق ررر كا حار ول ا ي امك ار حو ار ا 


154 


الصورة تتجاوز ازدواج المعطيات الحسية : فخيال المحاكاة قادر على تمويل أتماط 
التجربة «الاستبطانية» غير انحية (مثل المشاعر والعواطف والانفعالات » الى موضوعات 
اا وا ا وسر برو حصو انعضي فا د وار هرو 
اق ع ا الموضوعى . وغالباً ما يتم التركيز على هذا الإمكان بوصفه 
الوظيفة الرئيسية للأشكال الفنية اللاتمثيلية كالموسيقى : فهى تحاكى بوساطة علامات 
تقترن طبيعياً بالانفعالات التي تدل عليها » يكتب الأب دوبوس » عالم الجمال التمثيلى 

ف افر الان عقر وها جاك ال حو اة راواه حا 
an‏ النيرات والتعمات والوقفات:واتعطافات الصوتم.ويكلمة وكندزة جميع 
Sit ie‏ ن ااه افا عن اع ها ر ق si JS,‏ 
الأصوات ... مؤثرة بقوة فى نقل العواطف لأنها علامات انفعال الطبيعة ذاتها . فهى 
ctu‏ ان ال ده ساشينة باق SUKI Is‏ اللفوظة السة سروف 
ple Lblite! alate‏ الاتقعالاض ...تحسم الموسيقن علامات الاتففال الطب 
وتستخدمها فنياً لتزيد من قوة الكلمات التى تحولها إلى أغنية ‏ ولهذه العلامات 
ابيع قو آل اغف لی هن ده ك الا وو مقي عد 
القوة من الطبيعة نفسها»!'") . ۰ 

تسعى نظريات التمثيل التقليدية فى القرن الثامن عشر سعياً حثيثاً إلى رد 
الموسيقى والشعر إلى الرسه('") . و «الموسيقى التى ترسم الانفعالات» و «الشعر 
التصويرى» هما المالوف الكبير فى عقيدة فنية تورط أنصارها فى عدد من المشكلات › 
دون أن تؤدى بهم إلى مراجعة مسلّماتهم . وكثيراً ما يتكرر القول أن إمكان Jam‏ 
earl el Lays taal‏ نا بسكن Ai‏ نفدل مهو بوخليفة القن N O‏ 
هذه العقيدة ينبع التأكيد على مادة الموضوع بوصفها أساس الحكم الجمائي . فهي 
تعنى تمثيل ما لا تدركه الحواس كوسيلة تسرب من خلالها الثبات الأنطولوجى 
للموضوعات المدركة . يهتم الإنسان بمادة الموضوع لأنها في الأساس تؤكد إمكان 
YL, foi‏ ا unseen‏ ی أن التمشل هو الشرط الذى يؤكد إمكان المحاكاة على 
الحضور الكلى . وتقف وراء كثير من الأحكام اللخادعة يلك الفقرة! "هده Mest‏ 
Ba BY‏ هذا الدللك < روك عه من ال ا ] الحضتون : 

فى النظرة الأولى » يبدو روسى متصلاً بالتراث ولا سيما فى تلك الفقرات من 
«المقال» التى تهتم بخصائص الموسيقى » وتختلف قليلاً عن الأحكام التقليدية لدى 
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أسلافه . وتأكيده على باطنية الموسيقى منسجم تماماً مع نظريته المعلنة عن الموسيقى 
كمحاكاة : «فالأصوات داخل النغم لا تؤثر فنياً كأصوات فقط » بل كعلامات على 
انفعالاتنا ومشاعرنا . فهى هكذا تثير فينا الاستجابات التى تعبر عنها والتى نجد 
صوزة اتقعالاتنا فيها(؟') .ومن وجهة نظر المحاكاة لا يوجد اختلاف نان الاتطناغات 
المادية الخارجية , والانطباعات الأدبية . ويالتالى يمكن استبدال الانفعالات بالأشياء 
ال دن احا ر ق ا الاه وان الاتواق الحمظلة الحكنة القدرء 
د الثظر » لكن هذا اللتذاذ هى آلتذاذ بالحواس فقط » وأثما التصوير والمحاكاة هما 
اللذان يعطيان هذه الألوان حياةً وروحاً . فالعواطف التى تعبرٌ عنها تلك الألوان هى 
القن توش فى غواطفنا + والاشسياء القن Uglied‏ هن الك oY Ladi Gad G3‏ فلس 
ااا وعو ارتا الا ان ,فاك اللىي القنية الزقرة اتوك قينا ¢ gly‏ كان 
فى صورة مطبوعة . فلتحذفوا هذه المعالم من اللوحة › إذن لن تكون للألوان بعد ذلك 
أية قوة . إن فعل النغم فى الموسيقى هى عين فعل التصوير فى الرسمء»٠'')‏ . يبدو أن 
ان ا ا ا 
الموضوعات الخارجية والداخلية : «يظل روسو وفيا لتراث لم نتائل a Shy‏ | فهى يبقى 
فقتنها أن حوفو الفق ك ف اللساكاة. والمشاكاة رر الخضرر .دل انها تات 
الوا ا وا ساهو ی ل ا 
االو ي ال اة ك ر الو رال ر لو و Sie‏ 
اغا اع او ار ا ال ر ا 
يحاكى «الخارجى» «داخلياً» . فهى تعبيرى «يرسم» الانفعالات ولا تستطيع الاستعارة 
التي تحول الأغنية إلى رسم أن تفرض داخلية قوتها على خارجية الفضاء إلا تحت 
عا هدي الغا ای ف م ار و امو را کا 
ا ها ,ان الس رارت ها وهار ع ا :و 
بوتت قرات الارن الال ف ا اا ع ااال ا ا اة 
الوا 0 وا 

سيكشف بقية تحليل ديريدا كيف أن المحاكاة التى تعبر عن رغبة بالحضور , 
تعمل خلسة في نص روسو » بوصفها تعطيلاً لرغبة يردها وجودها نفسه إلى مجرد 
JI tale Ia oS St yl «te‏ الحا نا apis pis al‏ ال ا 
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إذا انتقلنا » وهذه القراءة نصب أعيننا ٠‏ إلى ذلك المقطع من «المقال» الذى يعنى 
بالموسيقى ٠‏ وجدنا شيئاً مختلفاً ول سنا إذا وضعنا فى حسياندا بعض الفقرات 
sill‏ لا EY‏ ديريدا فی تعليقه ٠‏ ففى الفصول من (13) إلى )16( من «المقال» 
لاينزع روسو كثيراً إلى إيضاح أن الموسيقى والرسم والفن عموماً لا يشتملون على 
حس (مثلما يبدو عند دفع يرهانه الجدلى ضد الجماليات الحسية) » بل لا يؤدى 
gael‏ الس :الذي هو بالضروزة جلاء ب gh tye Se‏ الويسيفية + 
أي دور فى التجربة الجمالية . 

ومن هنا تأتى أسبقية الرسم (المعالم» التصوير) على اللون « والنغم على الصوت, 
لأن كليهما يتجه إلى المعنى ٠‏ ويقل اعتماده على الانطباعات الحسية المغرية . ومثل دى 
نان و (coh aI Sal i) pee (ees, ean EY‏ 
tei eee eal eights‏ هتين نه لجان + إلى CaS‏ كفا فى كرا 
SiG‏ و الأععوات كمشاده ومافنات فو كيرن علدنا و ليا كدر د مروا ا 
gla. Oats Jy at‏ هذا لا يعنى رغبته فى فصل العلامة عن الحس أو ذكر 
استقلالها een ee‏ يون تج عنام شعو | لفق و کن 
الحسى فيها عرضى وعايرا"” وانس السنب في دلب > كما يقترح ديريدا » أن روسو 
بريد من معنى العلاقة أن المذلول أكون تهذدا خا . فالعلامة ae ses‏ المارة, 
ليس لأنها يجب أن تكون مؤشراً شقافاً لاينبغى أن يلي الحجب على غزارة المعنى , 
بل لأن المعنى نفسه فارغ » ولا ينبغى أن تقدم العلامة ثراءها الحسى بديلا عن القراغ 
الذى تدل عليه . وعلى العكس من تأكيد ديريدا › لاتتجه نظرية التمثيل عند روسو إلى 
الف حف ا دل الي ا كرا اوك جر الل الان ع 
من «المقال» المعنون ب «التناسب الكاذب بين الاألوان والأصوات» . فبقليه للتراثب 
الفا ا ا ياق ان ر ك ت الت ی اا 
(وفى داخل الموسيقى : النغم على التناغم) من خلال نظام قيمى بنيوى أكثر مما هو 
مادى وجوهرى : فتكون الموسيقى أرقى من الرسم برغم افتقادها إلى الجوهر › بل 
نبب :إن قار . وببصيرة ثاقبة » يصف روسو الموسيقى يأنها نظام خالص من 
العلاقات التى لا تعتمد عند أية نقطة على التوكيدات ا ا ا 
حسماً أم شعوراً . فالموسيقى ليست سوى لعبة علاقات : «إن كل صوت عندنا نسبى . 
فليس للصوت فى حد ذاته أية خاصية تعرفنا به. فهو عال أى خفيض ٠‏ غليظ أو رقيق « 
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بالنظر الى صوت آخر دواما ف عد دانه فلفين له من هده الخراص ی دوقي نظام 
التناغم » ليس الصوت بطبيعته أى شىء و ل ا ,اا :و اا 
ولا أساسياً . وكل هذه الخصائص ما هى إلا نسب وعلاقات . ولا كان يمكن للنظام 
برمته أن ينتقل من القرار إلى الجواب » فإن كل صوت يغير من رتبته ومن مكانه , 
كلما غير النظام د 

«ليس الصوت ... بطبيعته» . هل نحن مدعوون إلى فرز هذه الفقرة وعزلها دليلا 
على نفى جوهرية الف لف روي و ااا إلى الجملة التي استشهدنا بها » إلى 
مظهر الحقيقة الأكير : إذا أخذنا بالاعتيار الفقرات المجاورة » يبدو أن روسو فهم فهماً 
Lib‏ مضامين ما كان يقوله ونتائجه . فلا يتم اختزال الموسيقى إلى نظام من العلاقات 
لأنها تعمل كبنية مجردة من الأصوات بمعزل عن المعنى أو لأنها قادرة على التعمية 
على المعنى بالتمويه على الحواس . ولا بتردد روسو فى الطبيعة السيميائية وغير 
ال اي ر ا اعا حا ا ي 
نفنا J‏ ك GR ESE E aa A aus‏ 
عن مبداً البتى القائمة على العلامة «الكاملة» . بصرف النظر عما إذا كانت العلامة 
تشير إلى الحس أو إلى حالة شعور . ولكون العلامة الموسيقية لا تسند إلى أى جوهر » 
فإنها لن تستطيع أن يكون اديها تأمين على الوجود . ولن تتطابق مع ذاتها › أو من 
اك ا کک عدر دكين ليوز | وات ا Le‏ ات 
الحالية من خواص فيزياوية فى النبرة والوقع . ولا علاقة للخواص الفيزياوية بطراز 
وجود العلامة التي لاتتأثر من حيث التعريف بالسمات الحسية : «إن الألوان لتدوم . 
والأصوات تنطفىء » وليس لنا يقين أبداً بأن ما تولّد منها هو عين ما انطفة»('" . 

وعلى عكس الحس التزامنى الثابت فى الرسم!"" , لن تستقر الموسيقى لحظة 
واحدة فى ثبات وجودها : أى أنها باستمرار يجب أن تكرر تفسها فى حركة محكومة 
بأن تظل لانهائية . وتستمر هذه الحركة ‏ بصرف النظر عن أي وهم للحضور . 
ويصرف النظر عن طراز تأويل الذات لقصديتها > فهى محددة بطبيعة العلامة «دالا» »› 
ويطبيعة الموسيقى لغة . والنموذج التكرارى الناتج عنها هى أساس الزمانية : «إن حقل 
الممسيقى هو الزمان ٠‏ وحقل الرسم هو المكان» . دوام الآلوان فى الرسم مکاني › 
Sats gg lity‏ مماف Lest‏ مويقية الوس الكعاقبية بالفمزورة .هن ناحية , 
يؤخذ على الموسيقى وجودها دائماً فى اللحظة : وكونها قصداً محبطاً باستمرار 
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باتجاهه إلى المعنى » ومن ناحية أخرى . يحصنها هذا الإحباط نفسه من البقاء فى 
اطاو اللتحظة ,وله يكن أن ك اف الات اف ا ت ااا اا کو 
مستقبل تكرارها . ولا نحو ترجيع تزامتها . حتى التناغم الواضح فى الصوت المفرد ء 
أو الان تخت ن ن الى تمطفرن التكران الشعاقي: :و اذا 1 الصوت المفرد 
علامة موسيقية CO‏ فى الحقيهه نكم اككرايه المخدمل..* ن الطفعة تال 
Al gual‏ اة لاف ل ا i EE‏ : 

الموسيقى هو الصورة التعاقبية من نموذج اللاتطايق فى إطار اللحظة . إن روسو 
ينسب للطبيعة قوة الخيال والقدرة على إيجاد النغم حين تشير إلى أصوات كأغانى 
الطيور . لكنها تصير إنسانية بصورة متميزة حين تشير إلى الموسيقى : «وإذا حصل 
أحياناً أن قسمت الطبيعة [الأغنية إلى فواصلها الإيقاعية] فى أغنية إنسانية معدلّة , 
أى فى ترانيم الطيور » بجعلها متعاقبة واحدة بعد الأخرى ؛ فهى توح بالأغانى , 
ET‏ ؛ وتملى علينا نغماً لا تناغماء) . التناغم مرقوض بوصفه وهماً 
خاطئاً لترجيع فى داخل بنية اللحظة المتنافرة . أما اللحن فلا يشارك بهذا الاحتجاب » 
فهو لا يقدم SLs‏ للتنافر » بل يشترك باسقاطه على المحور التعاقبى الزمانى . 

لذلك فإن بنية الموسيقى المتتالية هى النتيجة المباشرة لطبيعتها غير المحاكاتية . 
الموسيقى لاتحاكى › لأن مرجعها هو نفى جوهرها نفسه » أى الصوت . يذكر روسو 
ذلك فى جملة بارزة لا يعلّق عليها ديريدا أيما تعليق : «وإنه لامتياز كبير يتمتع به 
الوسيفى أن قور هرا eee‏ قا وو كين اناك ف ¥ ست 
تأثيره إلا من الحركة » أنه يقدر على أن يصنع من تلك الحركة صورة السكون . فالنوم 
وسكون الليل والوحدة والصمت كلها تدخل فى الصورة التى ترسمها المىسيقى . 

تبدأ الجملة بإعادة تأكيد أن الموسيقى قادرة على محاكاة أكثر الانفعالات 
امتقطانا وام ولا استماعا «ويكضف استهال الفوواف التصنويورة اننا قد عدن 
للدخول فى سلفية نظرية التمثيل فى القرن الثامن عشر غير أن محتوى الشعور » 
حين يتواصل التعداد , لم يعد مما كان لدى دى بوس » غنياً فى غزارته ؛ ومثيراً فى 
تجربته » بل هو يزداد تجويفاً وتفريغاً من جميع آثار الجوهر . وتميل النيرة الرعوية 
الرومانسية فى الهدوء إلى الاختفاء , إذا تذكر المرء إلى أى مدى تعتمد الموسيقى 
نفسها على الحركة وينبغى أن نفهم السكون أيضاً فهماً سلبياً كفياب للحركة , 
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وبالتالي كإعادة صياغة للهشاشة والانقطاع والتفكك في الموسيقى . وتشير الوحدة 
aah ete‏ المشابهة أيضاً مادام جزء كبير من النص الموسيقى فى مكان آخر قد 
جعل العنصر الذى يميز الإنسان عن الطبيعة » ويوحده ببقية البشر . والصياغة التي 
تمتاز بالمفارقة على نحو جذرى » الذاهبة إلى أن العلامة الموسيقية تستطيع أن تشير 
إلى الصمت تعنى فى ما يكافئها فى الفنون الأخرى › إن + الرمف كير إلى يات 
الو ولون ها :وان اللغة تقر إلى غاب المعني(" , 

وتستبق هذه الفقرة صورتها المتآخرة الأكثر تطرفاً فى «هيلويزة الجديدة» : 
«تكون عدمية الأشياء البشرية حيث لا يكون جميلاً خارج الكينونة الموجودة بذاتها , 
Oe spony taal Le YI‏ 

al‏ القسو أن le‏ هة اتخ يراد لى he UN alc‏ ا ف 
للموسيقى : أعنى أن الأطروحة a eee ae are eee‏ 
وتوضح أن روسو لم يكف > على طول النص ٠‏ عن الحديث عن طبيعة اللغة . وما يدعى 
ata, dal Ga‏ اختلافاً كلياً عن وسيلة الاتصبال النفعية +وتكفى لهذا الفرهن مجر 
ah i ea te‏ ووس وجوه النقة فنك اللحطة الت i‏ 
AISI‏ ى رن د مقا لا الم لةه + كا لوقي امن انااد 
التعاقبية » أو سلسلة سردية متوالية . «إن الأثر المتتالى للخطاب » حين يكرر نقسه 
ارا قل ااه اقوس كوه ار عور الق ف ب ةف ات 
الال ووا ا ها ا ا ف ج مار OY‏ رات 
الشخص المفجوع بجيب أن يدفعنا إلى أن نذرف الدموع , لكننا لو أتحنا له الوقت 
لإخبارنا بما يعتمل فى داخله « فسرعان ما تتدفق الدموع من أعيننا»!"") . الخصائص 
البنيوية للغه هى نفسها الخصائص المنسوية للموسيقى افو فق اسنتيدال التؤاففة 
المضللّة فى الإدراك البصرى الذى يخلق وهم حضور زائفاً » بتتابع من اللحظات 
اا 
حقيقتها : وكوتها تنتمى إلى لغة الكتابة والقن : لا إلى لغة الحاجات :يتضح باختيار 
مال م و هال اة ل هن Gea‏ اللاوا م وتلا لاه الماساننة الى 
تحقيق تأثيرها [بالخطاب المتوالى] فقط . والإيماء الخالص بلا كلمات يتركنا باردين 
تقريبا ا » لکن الکلام حتی حين يكون بلا إيماءات ؛ سيجعلنا ننقحب» ۸ . ial JS‏ 
متوالية هى لغة سردية درامية . وهى أيضاً لغة الانفعال , لأن الانقعال عند روسى »: 
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هو بالضبط تجلى إرادة توجد بمعزل عن أى معنى أو أى قصد محدد » ولذلك لا يمكن 
إرجاعها إلى علة أو آصل . ۰ ۰ 
eee‏ > حتى لو لم يشهر بالشفقة لرؤية 
خض gang, ood duaall flaayl olla. deal ost. Vee Gas‏ و كما انرك ذلك 
ديريدا على أحسن وجه » ليست سوى عملية خيالية تحول الموقف الفعلى إلى عالم من 
المطافن ge tLe.‏ الدزاما أن اللفة الأريعة . أى أن كل فق فى فن La yam‏ 
مسرحية. وهذا يعني أن النموذج التعاقبى للخطاب السردى » الذى يمنع هذا الخطاب 
مظهر بداية أو استمرار أو نهاية › لا يعنى أبداً البحث عن أصل » ولا حتى التمثيل 
اى ات :قن هال ال ااه هتال ن ال اتات 
ارت سركة ا او شو غضری ن الا إلى الققاء:: الى أن هما رة رونميق 
الشهيرة «إن كل بدء بالانحراف يذوى ...» لا يمكن فهمها جذرياً » وتصمّ على طراز 
اللغة المستخدم على طول النصين . فهماً لا «يمتّلان» حدثاً متتايعاً » بل هما إسقاط 
متوال » نغمى » موسيقى للحظة واحدة من التناقض الجذرى - الحاضر - على المحور 
اأزسانى لمرد ابی , والنقطة الوحيدة التى يماسّان بها الواقع التجريبى هى 
رفضهما المشترك لكل حاضر » لكونه لا يطاق ومفرغاً من المعنى“ . وتحظى البنى 
القماقينة + كالموسفقى والنقد والانثولة لتقل هن النتى pea IS ¢ Lael SAM ok‏ 
والتناغم والمحاكاة لأن هذه الأخيرة تخدع المرء بالاعتقاد بوجود ثبات للمعنى لا وجود 
له . ولا تعبر البنية الرثائية » التى د تتردد أحياناً عن حنين لحضور أصلى ٠‏ بل إنها 
محض وسيلة درامية ؛ وأثر يمليه ويجعله ممكدا Maal ce all pone dt‏ ش 


pA‏ سی شع ار ا شرت وسم هی لغ اجا تقشم مم انکر د 


٠. .‏ + ابه 


فالتعاقب الزمانى هو المعادل البنيوى للطبيعة المجازية ار فى ي لغة الأدب ْ 

بهذا المعنى يجب أن نفهم عنوان الفصل الثالث من «المقال» : «لابد أن اللغة 
الأولى كانت مجازية» . إن الحكم الحرفى الوحيد الذى يقول ما يعنى قوله هى التأكيد 
على أن لا وجود للأحكام الحرفية . وفى البلاغة السردية لنص روسو » هذا هو 
المقصود من الخيال التاريخى - الزمانى الذى يتصور ضرورة أن تكون اللغة «الأولى» 
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لغة شعرية . وكان على ديريدا ٠‏ الذى يرى روسو كاتباً ممثلاً لسواه » أن يبين بدلا من 
ذلك أن نظريته فى الاستعارة تقوم على أسبقية المعتى الحرفى على المعنى الاسنعارى , 
وأسيقية المعنى الحقيقى على المعنى المجازى . ومادام روسو يقول العكس صراحة : 
فكان يجب على ديريدا أن يؤوّل فصل الاستعارة كلحظة عمى يقول فيها روسو عكس 
فا ران قله 


cana:‏ ودع وو 1 لكنه يستبطن الشىء 
ويجعل الاستعارة تشير الى eee‏ ‘ أو إاحساس أو انقعال . «يضفى 
Oe a) waa ite‏ . وانسجاماً مع الصورة ة العامة التى يرسمها كريد لمكانة 
العالم ا ا pull pita bi‏ - فان استرداد 
الحضور يجىء على طول تنائية 4 الداخلى - الخارجى . ويستطيع ديريدا أن يستعمل 
مثاله ae‏ عن الاستعارة ابرهنة هذه الحالة 0 البداني الذي يسمى ۽ أل من 
i oad‏ ب) » وهى إحساس لا يمكن التعبير عنه بالقول (أرى 
يسبق» المعنى الحرفى . غير أنه مثال سيىء الاحتيان : كما وشح ردا ery ٠‏ 
اليشرية» فى الفصل الخاص بالاستعارة . وموضوعة «الأطفال فى الغابات» [من طراز 
حى ين يقظان » وروينسن كروزو - المترجم] يستخدمها كوندياك لجعل اللغة تنش من 
APO eels aul‏ 

JJ!‏ عالم الاحتياج 650155 أكثر من الاحتياج والانقعال 35510575م . ولا يكاد 
الخوف يحتاج إلى اللغة . ولعله يفضل التعبير بالايماء الصامت والإشارة المجردة . 
وكل انفعال . هو الى حد ما ٠‏ انفعال غير نفعى يستمد قوته من لا - وجود موضوع أو 
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تفرق الإنسان عن بقية الناس , لكن الانفعالات تجمع بينهم . ولم تنشأً اللغة الأولى عن 
الجوع أو العطش » بل عن الحب والكراهية والشفقة والغضب)'“) . ويقف الخوف إلى 
جاب الخو Pe ee Oa‏ 
العملية إلى درجة لا يمكن أن نسميه معها انفعالاً . وقد ركز الفصل الثالث من «المقال» 
والمقطع الخاص بالاستعارة على الشفقة وامتداداتها : أعنى المحبة أى الكراهية . وحين 
يروى روسى قصة «مولد» اللغة المجازية الأولى فى النص فيما بعد (الفصل التاسم) , 
فإنها تقترن مباشرة بالحب » لا بالخوف » وهنا مرة أخرى يجب العثور على التعبير 
النهائى فى «هيلوئيزة الجديدة» » «الحب مجرد وهم . فهو يبتكر عالماً آخر » ويحيط 
نفسه بأشياء لا وجود لها , أو لم يبعث فيها ا . ومادام يعير عن 
جميع مشاعره بالصور ؛ فإنه يتحدث بالمجازات فقط» ٠‏ ؟) . وليس للغة الاستعارية التى 
تسمّى » فى التعاقب الخيالى «للمقال» ب «الأولى» مرجع حرفى . فمرجعها الوحيد هو 
«عدمية الأشياء اليشرية» . 


برغم أن نظرية روسى فى البلاغة - فى ما يتعلق بحكمه وبحكم ديريدا أيضاً على 
eal‏ ا و > فليست مما يخلو من الأهمية فى داخل السياق الضيق 
لسؤالنا الذى يعنى بالبنية المعرفية للعملية التأويلية . وتوسيع النقاش إلى مناطق أخرى 
من الاتفاق والاختلاف مع ديريدا سيكون أمراً مضجراً وغير ضرورى . فلم يكن روسو 
مخدوعا فى قضية البلاغة وقضية اللقة المجازية . بل قال ما أراد أن يقول . ومما 
يساوي ذلك أهمية وفى هذه النقطة بالذات » أن أفضل مؤوليه المحدثين كان ن عليه أن 
يخرج عن طريقه لكى لا يفهمه إن نصيه «مقال فى أصل التفاوت» و «مقال فى أصل 
الاه هان ف اعا اة غ ا وها قل ج اه الا 
جل مر اا إن تاغل کل س ای خزاننا ارادا Gad Blea‏ 
ile‏ شكل allegory Usiei‏ . والأمثولة هی الت فی وصف اللغات خا بأنها 
مجازبة oth‏ الحامل الققافبية بالخدرور: التى توحى بهذه اليصيرة وبذهب 
النص الى أبعد من ذلك , لأنه كما يفسر طبيعة كتابته » يذكر فى الوقت نفسه ضرورة 
جعل هذا الحكم نفسه معيراً عنه بأسلوب مجازى غير مباشر يعرف أنه سيساء ء فهمه 
بأخذه كرفا . ويبتفسير «بلاغية» لاأأ©8561071 أسلوبه yall ie‏ فم يضرورة 
إساءة قراعته . فهو يعرف ويؤكد أنه سيساء فهمه» أى ضرورة تنزيل النغم إلى تناغم , 
واللغة إلى الرسم » ولغة الانفعال إلى لغة الحاجة » والاستعارة إلى معنى حرفى . 
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ووفقاً للغته الخاصة » يستطيع أن يروى القصة كخيال وحسب » وهو يعرف جيداً » أن 
الخيال سيُفهم على أنه واقع » والواقع على أنه خيال » وهذه هى بالضرورة طبيعة 
ا اء اوق ال اا د لقان زي لست معناء عن السدوا: 
ااا فا > ويكمن البرهان على ذلك فى التنظيم الكلى لخطابه » وعلى نحو أكثر 
وضوحاًء فى ما بقوله عن التمثيل والاستعارة بوصفهما الحجر الأساس لنظرية البلاغة. 
ويضيف تماسك البلاغة التى لا تؤكد نفسها إلا بطريقة تترك المجال مفتوحاً لإمكان 
و الق رفا ار ی ا ا ی ی کی کاب 
الخطة التمطلى الاعنلى + آى الخلط المتكزى بين التعادمة والجوهن ٠‏ ويتقق كزن روسو ق 
سىء فهمه » مع نظريته الخاصة فى سوء الفهم » وتقترب نسخة ديريدا من سوء الفهم 
هذا » أكثر من أية نسخة سبقتها » من تعبير روسو الفعلى » لأنها تميز كأقصى نقطة 
عمى منطقة الصفاء الكبير : أعنى نظرية البلاغة وما يترتب عليها من نتائج لازمة . إذن 
كيف يختلف نص ديريدا عن نص رووسى ؟ 

لقد أتيح لنا أن نصوغ تعريفاً عاماً بتقديم روسو قيمةً تمثيلية » ويأن تسمى 
واا دل مج اا جاج ت بال Rhea) Wed‏ ا : 
وضور شو gi Lacy! dausball Jules’ « [pag‏ فة Sag. Rhetoricity‏ ن 
يقوم بذلك من خلال التعبير الصريح » أو من خلال الإشارة الشعرية". ولا تعنى كلمة 
(يدل) في الجملة السابقة ؛ عملية موضوعية , إذ توجب الطبيعة البلاغية للغة الأدبية أن 
اک فی اله ران ي اا ا که کی الف ابا 
أوشيو متعا: ليست Sf: Ls ve oll thee olds‏ رج النيؤال استكشافيا : 
ld cle,‏ لجسن pees Ciel iets sy‏ 
وبإئارة سوال «فى كلم الكتاية Ha‏ يمكن أن تعود إلى JAIN coh: Seal ly ARs‏ 
spice yell Use gasses easel EN a‏ ا 

يبدو أن من غير المهم أن يكون ديريدا مصيباً أو مخطئًاً قى حق روسو ء مادام 
نصه يشبه «المقال» شبهاً حميماً » فى بلاغته وفى حكمه , فهو أيضاً يروى قصة , هى 
أن كنك اليف cosy Ly Gy‏ هنا WILL!‏ المكمركزة حول المنطق#يتفضيل الضوت 
CT OEE‏ على REM‏ 
خيال «هيدغر» و «نيتشه» عن الميتافيزيقا كحقبة فى الفكر الغربى » لكى يثير ويصعد 
ويعلق النقاش . تماماً كما أضفى روسو التوتر والتشويق على قصة اللغة والمجتمع 
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u کارا زائفاً . وتصرفنا نظرية ديريدا‎ egies 
راس که دن اكا ع ال عا ا ا عة الاک .ان اهال‎ 
gail الجهاز الاصطلاحى الفلسفي مع الإشارة الصريحة إلى تكذيب هذا‎ 
الاصطلاحى هو إجراء يمارسه ديريدا بمهارة فائقة . وأخيراً » تتطابق نظرية ديريدا‎ 
فى الكتابة مع مفهوم روسو عن الطبيعة المجازية للغة الانفعال هل يهم » إذن » أن‎ 
کا ق الحقيعة قل ال ق‎ plates lasysal gh geagl pd) agpall gad 
بالطبع » فإذا كان روسو لاينتمى إلى «حقبة» التمركز حول العقل » فإن مخطط‎ 
e aas التحقيب الذى استعمله ديريدا اعتباطی بجلا‎ 
, مغالطة التمركز حول المنطق أو العقل بالضبط إلى الحد الذى تكون فيه لغته أدبية‎ 
لقلنا ضمناً بأن الأدب يكشف المحجوب عن أسطورة أسيقية اللغة الشفاهية على اللغة‎ 
نَع أن الآدن ببقن تاستمران مفتوهاً لإمكان سوء القهم . لقيامه‎ Lisle المكتوية‎ 
بنقيض ذلك . ويبدو كل شىء هنا منسجماً مع بصيرة ديريدا » غير أن ما يقلق أتباعه‎ 
من ذوى العقول الحرفية أن ترسيمته التاريخية ليست سوى ابتداع سردى » وأن مروره‎ 
» السريع بطبيعة اللغة الأدبية فى «علم الكتابة» يميل إلى الاتجاه المقترح . مع ذلك‎ 
ويرغم أن ديريدا يمكن أن يكون «مصيباً» فى طبيعة اللغة الأدبية » ومتماسكاً فى‎ 
. غير راغب › ولا یقدر على قراءة روسو كأدب‎ he GL: deed تطبيقه ليصيرته على‎ 
فلماذا يلوم روسى على القيام بما قام به هو نفسه بطريقة مشروعة ؟ ووفقاً لديريدا فإن‎ 
رفض روسو للنظرية المتمركزة حول المنطق فى اللغة » التى يواجهها مؤلف «المقال»‎ 
pie تحت قناع الحسية الجمالية فى القرن الثامن عشر «لا يمكن أن يكون رفضا‎ 
٠١ لأنه يرد فى داخل الإطار الموروث من هذه الفلسفة ومن المفهوم الميتافيزيقى للفن‎ 
لقدحاولت أن اس أن استعمال روسو للمفردات التقليدية مشايه ناه فى ستراتيجيته‎ 
وتطبيقاته للاستعمال الذى يجريه ديريدا > بوعى > للمفردات التقليدية فى الفلسفة‎ 
الغربية . وما يجرى مع روسو يجري تماماً مع ديريدا : أى أن مفردات الجوهر‎ 
اوا و ا‎ E والحضور لم تعد تستخدم استخداماً صريحاً‎ 
المذكورة نفسها (استعارياً) . فليس فى نص روسو نقاط عمی' ° . بل إنه يفسر , فى‎ 
خلا كعقى يبنا اها فى الحفيقا كدرل د‎ eagle eles 
. المستوى الحرفى إلى المستوى المجازى فى الخطاب‎ 


هناك تفسسيران اكان لعي يريا بدن روشق هإما أنه يسىء ء قراءة روسو 
فعلاً « lee ara Las yg‏ وسو مز ل - فحيث يكتب ديريدا «روسو» علينا أن نقراً : 
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«ستاروينسكى» أو «ريمون» أو «يوليه» - أو أنه يسىء قراءة روسى عمداً فى سبيل 
casein a‏ فى الجالة لازن على ههج ديرن امم معركة a NN‏ 
ag E‏ كتايد تن الحم التقدى #كمتلق نوفا ما "م هيه لين + 
لا الجوهر عن النمط الذي واجهناه عند نقاد مثل لوكاتش ويوليه وبلانشو aan‏ 
استقرٌ عماهم بتاكيد المنهجية التى Say‏ أن «تفكّك» من خلال توصلاتهم : إن ذات 
دوليه تثقلب إلى لغة + ولا شخصية بلانشو إلى استغارة لقراءة الذاث ... إلخ . وفى كل 
هذه ENN‏ تدريةن الفقيد ااي عل اة ايت و ف الفاغ 
بين المنهجية والأدب بلاغة أدبية رفيعة لما يمكن أن يسمى بالنقد النسقى . حالة ديريدا 
تختلفت ا ا ذلك أن ما كتبه عن ا منهج » وعن التأويل الأدبي كتفكيك , متماسك 
ولا صدع فيه . غير أنه أريد له أن يطبق على موضوع خطأ . فما من حاحة لتقكيك 
روسو ء بل إن التراث الراسخ فى تأويل روسو يقف بأمس الحاجة إلى التفكيك . لقد 
وجد ديريدا نفسه فى pie eal‏ المواتنة بح تن كان ساف و اشنا 
en ate ee‏ ير ل القواءة تسقنا. : 
أن أعمال المؤلف نفسها > وقد اوت دة aah a A ee ee.‏ | 
ف رو ق اغه Aaya Gallet‏ غة القول نهدا التأويل الجديد سيؤخذ بصورته 
کی ا و ا ا ت gdje ale‏ 
أن يتبنى هذا النمط » فبدلا من أن يفكك روسو نقاده » لدينا تفكيك ديريدا لروسو 
زائف من خلال بصائر استعيرت من روسو «الواقعى» . ولا يغرى هذا النمط يمزيد من 
ا 

على أية حال » يفسر هذا النمط » خير تفسير » الاختلاف الضئيل فى الموضوعة 
بين قصة ديريدا وقصة روسو . فحيث يروى روسو قصة تراجع عذيد ؛ يكرر ديريدا 
ibs‏ حكم مطردا . ومهما بدا التفكيك سلبيا » فإنه يتضمن إمكان إعادة البتاء . إن 
طاقة دبريدا الجدلية - ولا سيما فى النصف الأول من كتابه الذى لا يهتم مباشرة 
بروسى - تستقى بوضوح قوتها الدافعة من حركة التفكيك التى ترد فى القسم الثاني 
باستخدام روسو كشريك احتياط . وروسو يؤدى بالنسبة إلى ديريدا دوراً مشابهاً إلى 
حد ما للدور الذى يؤديه «فاغتر» بالنسبة إلى نيتشه فى «مولد المأساة» » النص الذى 
يشبهه كتاب «في علم الكتابة» أكثر مما يشيه «مقال فى أصل اللغات» . 
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وكون فاغنر يؤدى وظيفة افتراضية عند نيتشه » حيث يمثل روسو قناعاً أو ظلا 
لديريدا مسالة قليلة الأهمية . لكن نوع القراءة متشابه جداً فى الحالتين . ولم يكن 
وسو هاج إلى يسيك نا لقال دول نه سكعي قر كه ناما من daddy Eel‏ 
الجذرى للحظة الحاضرة . إن هجومه على رام Rameau‏ وكوندياك ل 0191[136© 
ودى بوس 8058 لا أى التقاليد التى يمظها دى بوس , هو جدل عرضى > وليس جزءاً 
E ge (oS‏ فما يقف موقف المتهم هو اللغة وليس الخطاً الفلسفى عند 
شخص ما . وليس لدى روسى أى أمل فى أن يهرب أحد من عملية سوء الفهم 
المتراجعة التى يصفها ٠‏ فهو يعزل نفسه مرة واحدة وإلى الأبد عن جميع تلامذته فى 
المستقيل او درا ؛ فى هذه الناحية » أقل جذرية وأقل نضجاً م تعن وو 
ولكنه ليس أقل أدبية . ولا يقل كتاب روسى أهمية من وجهة النظر الفلسفية . عن «مولد 
المأساة» . فقد انتقد نيتشه - كما هو معروف - أخيراً استعماله لقاغنر فى كتابه 
Sul‏ ليس فقط لأنه غيرٌ رأيه بمزايا فاعنر - فقط ضيّع فى الحقيقة أكثر أوهامه عن 
فاغنر حين كتب «مولد المأساة» - بل لأن حضوره فى النصّ يقف فى طريق الموسيقية 
وأسلوب الأمثولة : «ينبغى لهذه «الروح الجديدة» أن تغنى ٠لا‏ أن تقول قولاً» . ثم 
مضى فكتب «هكذا تكلم زرادشت» و «إرادة القوة» » وقد يتساعل المرء هل كان يقدر أن 
يحرّر نفسه تماماً من فاغنر : فقد تحول مستقبل مفرط فى الأمل إلى ماض مفرط فى 
الزوغان . بينما ذهب روسو لكتابة خيال محض : «هيلوئيزة الجديدة» . ومقال عن 
القانون الدستورى : «العقد الاجتماعى» ؛ غير أن تلك قصة أخرى ؛ مثلما هو مستقيل 
عمل جاك ديريدا . ۰ 

واا ا را درا اف ل ا العم فو الا ال 
للطبيعة البلاغية للغة الأدبية . ففى داخل بنية النسق : النص - القارىء - الناقد (الذى 
يمكن فيه أن نصف الناقد يأنه قارىء أى قراءة ثانية) يمكن تعيين لحظة العمى على نحو 
SR aati eal te a OY il IR le‏ 
فيتفق القارىء والناقد فى جار كيه جعل اللامرئى مرئياً . وقراءتنا لبعض نقاد الأدب 
ES‏ ادن een‏ لاني فى نان Eo‏ 
متعامية » وتحاول القراءة النقدية للنقاد أن تفكك هذا العمى . وهنا يتضح أن العمى لا 
يعنى حكم القيمة الأدبى › فنقاد مثل لوكاتش ويلانشو ويوليه وديريدا يمكن أن نسميهم 
«نقاد أدب» بكل معنى الكلمة » بسبب عماهم نفسه , وليس رغماً عنه ‏ في الحالة 
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الأكثر تعقيداً للمؤلف غير المتعامى - وهى حالة روسو كما ادعينا - يجب أن يكون 
التق فا حت قل الي SIS yo‏ الى 'أرافل قبراقة أي C095‏ لتقا يديت 
أو شراحه , وأوائل القراء المتعامون هؤلاء - الذين يمكن استبدالهم بقارىء ساذج , 
برغم أن التقليد يتطلب مادة وفيرة - هم الذين يحتاجون إلى قارىء نقدى يقلب التقليد 
ais cal EN saa‏ . فوجود تقليد زائغ وغنى بشكل ملحوظ في حالة 
الكتّاب الذين يحق لنا أن نسميهم بالمتنورين » ليس جزءاً عرضياً ل مكو 
للأدب کله اضر الك اساي ار لاد . ويما أن التأويل ليس سوى امكان 
الخطا a Fj ols‏ من الح ل ج م و لی اة 
كفا زيديا تسود الى تكد dha‏ اللطاة الخاوول على النسن وا لض علي 
التأويل . 
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التاريخ الأدبى 
9 
الحداثة الأدبية 


تؤدى الكتاية (ERE‏ عن الحداثة إلى مشكلات تضع جدوى هذا المصطلح موضع 
السؤال (apes‏ بقدر ما ينطبق أو يخفق فى الانطباق على الأدب . فقد يكون هناك 
تناقض متأصل بين الحداثة » التي هى طريقة فى الفعل والسلوك » وبين مصطلحات 
مثل «التأمل» أى «الأفكار» التى تلعب دوراً مهماً فى الأدب والتاريخ . إذ تتناقض تلقائية 
أن يكون المرء حديثاً مع ادعاء التفكير أو الكتابة عن الحداثة + فليس من المؤكد : 
إطلاقاً » أن يكون الأدب والحداثة مفهومين منسجمين على أى نحو . مع ذلك فنحن 
جميعاً نتكلم بطيب نفس عن الأدب الحديث : بل نستعمل هذا المصطلح وسيلة التقسيه 
التاريخي إلى حقب وفترات والتغافل الواضح نفسه عن أن التاريخ والحداثة قد 
يكونان أكثر ناقرا من الأدب والحداثة . لذلك فاإن عنوان هذه المقالة الطنان يحتوى 
على ما لا يقل عن تناقضين منطقيين - وهى بداية مشؤومة دون ريب . 

ع ا ا ی وو ی لخر د أنه حضون 
قضية ليس فقط كسلاح أيديولوجى » بل كمشكلة نظرية أيضاً . بل إنه قد يكون إحدى 
الوسائل القى درك اا ge CaS apes‏ لا ys SIN aca‏ و 
تخطات أخرى من العاريغ ف حل موك عة ال ا ما اتر الات : 
بوصفها طريقة لوصف الحاضر . ويحدث هذا فى فترات الابتكار المشهود » الفترات 
التي تبدو » إذا التفتنا إليها » إبداعية على نحى غير عادى . فى مثل هذه الأزمنة 
القعلدة gi‏ ا لن تكون الحداثة قيمة فى ذاتها بل ستشخص مجموعة من 
القيم التى توجد وجوداً مستقلا عن الحداثة : أى أن فن عصر النهضة ل ينال 
الإعجاب لأنه كان فى لحظة معينة صورة فنية «حديثة» بشكل متميّز . وريّما لا نشعر 
هذا الشعور بالحاضر » لأن هذا الاطمئنان الذاتي لا يمكن أن يوجد إلا استرجاعياً . 
وسوف تكون مهمة عقيمة أ ال وا تحديد النمط الخاد ع لحداتتنا الأدبية (st:‏ 
أننا نزيد اقتراياً ل > فى ذاتها أن تكون 
قضية , ولماذا تطرح هذه القضية بإلحاح بصدد الأدب . بل أكثرتحد 1 > بصدد 
التأملات النظرية فى الأدب . 
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يمكن التحقق يسهولة من وجود هذه الحالة في أوربا sks‏ الولايات المتحدة اشا : 
لكن وجودها فى ألمانيا :.مثلاً مشكوك فيه , فبعد أن لعن مصطاح الحداثة لأسباب 
سياسية . صار يتلقى الآن تقديراً إيجابياً قىنا « وبات من الجلى أنه بدأ يكون موضوع 
نزا ع وموضوع Leal Dla dias‏ . ويصح الشىء نفسه فى فرنسا وفى Broil! Lgl‏ 
وريما زاد وضوحه فى الاهتمام المتجدد بنقل المناهج Seiwa!‏ من العلوم الاجتماعية 
الى الدراسات الادبية . 


قبل زمن ليس ببعيد كان من المرجح أن الأهتمام بالحداثة يتطابق مع الالتزام 
بالحركات الطليعية مثل الدادائية والسريالية والتعبيرية . ولايد أن المصطلح ظهر فى 
بيانات وتصريحات ٠‏ وليس فى مواد الدراسة أو الندوات الدولية . لكن هذا لا يعني 
أننا نستطيع أن نقسم القرن العشرين إلى قسمين : قسم إبداعي كان حديثاً فعلاً . 
وقسم «تاملى» أى «نقدى» يتغذى على هذه الحداثة کالطفیلی « بحداثة فاعلة حل محلها 
التنظير عن الحديث . فقد تنشطت بعض القوى التى يحق لنا أن ندعوها حديثة › 
فكانت فاعلة فى الشعر الغنائي > والرواية » وصار المسرح أيضاً مؤثراً فى حقل 
النظرية الأدبية والنقد . وضاقت الفجوة بين البيانات الأدبية والمقالات التعليمية حتى 
صارت يعض البيانات الأدبية تعليمية » وحتى صارت المقالات الأدبية - وإن لم تكن 
کیا اه حال د استقؤازية تاها وكاق ٠‏ أاحدث: هذا التطوى نقيعه كعقددا [stay‏ 
فى نسيج حداثتنا الأدبية إلى حدّ كبير » ونقل إلى صف العقبات الأمامية ما هو فى 
صلب هذا المصطلح نفسه ny‏ ا ا Sa‏ 
لزت نوها نيا أن ترف ان ا ا اك درك الى اواكن الفوخ الخامس هن 
حقبتنا » وأن لا حديث فى مفهوم الحداثة . ومن المرجح أن الأكثر إزعاجاً هو أن 
نكتشف مقدار التعقيدات التى تكتنف المرء » إذا ما حاول العثور على تعريف 
مفهومى للمصطلح , ولا سيما فى ما يخص الأدب . وسرعان ما يضطر المرء إلى 
اللجوء إلى الصيغ المتناقضة » من نحو تعريف حداثة فترة أدبية بوصفها الطريقة التى 
کف ا اال ا کو ا ٤‏ 

وهذا التعقيد هوما أود استكشافه يمعونة يعض الأمثلة أن تضىء البنية 
الإشكالية لمفهوم , هو ككل المفاهيم الزمانية فى جوهرها ا ا ال اع 
حين يراد منه أن يصف أحداثاً لغوية فى جوهرها . وسيكون اهتمامى بوصف حداتتنا 
الخاصة أقل من اهتمامى بالتحدى الذى تتعرض له المناهج ٠‏ وبإمكان وجود تاريخ 
للأدب ينطوى عليه هذا المفهوم . 
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من بين الأضداد اللغوية المتعددة التى تطراً على البال بوصفها تناقضات الحداثة 
امک وهی شد يشير الى تق تعقيد المصطلح نفسه - ما من تناقض أكثر فائدة من 
«التاريخ» . إذ يمكن استعمال «الحديث» مقابلاً لل «تقليدى» أو حتى «الكلاسيكي» » 
وعند بعض المعاصرين الفرنسيين والأمريكيين قد يعنى «الحديث» ما يقابل 
«الرومانسي» فوا ال ی ا عند بعض المختصين بالأدب الألمانى . 


ولا بتردد الحداشون المفتتادون من أمثال Urol»‏ شتابيفر» فی روّبة أصول 
EE a modernism e‏ في ie‏ الأولى لدى فريدريك 
التوترات التى كانت فى بواكير pel oS‏ ا ا 0 nl‏ ‘ 
غير أن أياً من هذه الأضداد - القديم » التقليدى » الكلاسيكى » الرومانسى - قد 
للاحتمالات الجغرافية والتاريخية . وسنصل إلى أبعد من ذلك » إذا حاولنا التفكير 
بالتضاد الضمنى بين «الحديث» و «التاريخى» » وسيقرينا هذا أيضاً من التناول 
oan‏ ا الراسخ الذي بذلة الأكاديميون فى قيمة التاريخ . 
إلا موهوب وريما ناء بنفسه عن المركز › فيبذل ما يكفى من الجهد ليجعل هذا السؤال 
ذا فاعلية . وحتى فى ذلك الحين » فإن من المرجح أن يرافقه العنف الذى يكتنف 
skye Spailly alt‏ هود Spoil (ia fhe‏ المثير حين التفت «نيتشه» , الذى كان 
فيلولوجياً شاباً حينئذ تعامله المؤسسة الأكاديمية بكرم تماماً » فثار بعنف as‏ الأسس 
التقليدية لحقل اشتغاله فى مقال جدلى عنوانه «فى جدوى التاريخ للحياة ولا جدواه» . 
متطلبات الوعى التاريخى , أو الثقافة القائمة على علوم التاريخ . ويمكنه أن يكون 
بمثابة تمهيد للمشكلات الأكثر دقة التى تنشاً حين تطبق الحداثة بتحديد أكثر على 

ليس من الواضح » مباشرة » أن نيتشه معنى بالصراع بين الحداثة والتاريخ فى 
التأمل الثانی من GES‏ «تأملات فى غıر‏ lyÎنlq«‏ . unzeitgemãsse Betrachtung‏ . 
وكون التاريخ يتعرض للتحدى بطريقة جذرية أمر واضح منذ البدء » ولكن ليس من 
الواضح أن يتم ذلك باسم الحداثة . ويظهر مصطاح «الحديث» بين الحين والآخر فى 
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النص بإيحاءات سلبيية تصف كيف يرى نيتشه أن الفساد والضعف قد لحقا 
بمعاصريه من جراء اهتمامهم الزائد بالماضى . وخلافاً للاغريق » فإن «محدثى» نيتشه 
يفزعون من قضايا الحاضر » لضعفهم وخورهم عن مجابهته » إلى استبطان وقائى 
يوفره التاريخ لهم » غير أن ذلك لا صلة له بالوجود الفعلى('! . إذ يبدو أن التاريخ 
sus Lu Glades Blac‏ وتان ما فة النقد lll‏ خاد ب 

ويهذا المعنى فإن الحداثة ليست سوى مصطلح وصفى لتشخيص الحالة الفكرية 
WILE ats Lala ll‏ علق (Blaal) Ge Uleld SV) aggill LI. day Gd GUY‏ 
jeliad « ULM aa saall Ga Vgads ASU,‏ 98 سارتفا تش هنا رة ناكار 
أعنى ما يسميه نيتشه ب «الحياة» . ۰ 

لا ينظر نيتشه إلى «الحياة» بمعناها البيولوجى » بل بمعناها الزمانى باعتبارها 
القدرة على ونس نكرو سيق لوكت اتح عدر رمتل كان asians speech‏ 
القرن التاسع عفن ميقع افك فيتشه الآنناط الروسوي: EG ol) aes‏ 
مقابلة متوازية بين الطبيعة والثقافة . مستقاة مياشرة من كتاب روسو «الخطاب الثاني 
عن أصل التفاوت» . فيتم تشخيص عدم استقرار المجتمع الإنساني > قداساً باستقرار 
الطبيعة لدى القطيع الحيوانى ٠‏ بوصفه عجزا لذى الإنسان عن نسيان حاضره : 

«فالإنسان يتساعل عن ذاته » عن عجزه دون [تعلم] النسيان » وعن نزوعه إلى 
البقاء موثقاً بالماضى : ومهما أوغل فى ركضه وخفته ركضت أغلاله معه . يقول 
الإنسان : «أنا أتذكر» , ثم page UI Siesta ed (pce al‏ ا تبان لحن 
تموت » وتختفى فى الظلام والضباب وی اى الأبد : هكذا يعيش الحيوان من 
غير تاريخ » فهو لا يخفى شيئًاً ويتطابق فى اللحظات كلها مع ما يوجد » فهو محكوم 
بالإخلاص فى كل الأزمنة » غير قادر على أن يكون GST Ga‏ 

هذه القدرة على النسيان والعيش بغير وعى تاريخى لا توجد فقط لدى الحيوان . 
إذ مادام للحياة معنى انطولوجى إضافة إلى اه الج قان شر Spal‏ 
ca‏ ا ا Jy‏ د اة كو ك اا ر 
انها اللات الى دجا اققات رم ات Sj Gill GLY!‏ 
تؤكد زاتها . 
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«لقد رأينا أن الحيوان : الذى هو يلا تاريخ حقاً يتن ينا يأفق لا امتداد 
له. يوجد فى حالة سعادة نسبية : ولذلك سيكون علينا أن نعد القدرة على تجريب 
الحياة على نحو لا تاريخى بوصفها أكثر التجارب أهمية وأصالة , بوصفها الأساس 
الذى يقوم عليه بناء الحق والصحة والعظمة وكل ما هى إنساني بحق»() . 

لخظات الاتسافة الأضطلة + اذن QS olka oa‏ تتا Yad‏ الأسيقيات:: 
وتمحقها قوة نسيان مطلق . ويرغم أن مثل هذا الرفض الجذرى للتاريخ قد يكون 
خادعاً أو ظالماً لإنجحازات الماضى ؛ فإنه يظل ميرراً بوصفه ضرورة لتحقيق مصيرنا 
الإنساني ويوصفه شرطاً للفعل . «مادام الإنسان الذى يفعل , عند غوثه » يجب أن 
يكون بلا وعى » فإنه يجب أن يكون بلا معرفة أيضاً > ینسی کل شىء ليتمكن من 
القيام بشىء ما » فيظلم ما يخلّفه وراء ظهره , ولا يعرف سوى حق واحد » حق ما 
يتكون الآن نتيجة لفعله») . 

نلمس هنا الدافع الجذرى الذى يقف وراء كل حداثة أصيلة حين لا تكون مجرد 
aa‏ ارف الاخ ررقيف ية عار ولاف ال Ras‏ أن تكو 
أحياناً مجرّد ما يبقى من الحداثة بعد أن يخمد الدافع إليها » حالما . وغالباً ما يحدث 
ذلك فوراً - فتتحول من نقطة زمنية متوهجة إلى كليشة يعاد إنتاجها » فلا يبقى منها 
كنوه انتكان عقر "الرقبة الس Slats Sate, aaj ah‏ الى تله و امار دات 
وج اطخ ول دلبل على وجو الثار سوى الأثر الذى تركته » غير أن نسيان نيتشه 
الجامح » ذلك العمى الذى يقذف فيه نفسه إلى فعل تضيئه التجربة السابقة كلها , 
دبع موه عل دروم الات الأ واا رة رام كو اغ ن ا 
e E OTE.‏ 
على الشاعر أن يكون ‹ «مطلق الحداثة» » وهى أيضاً نبرة ة انتونان آرتو حين يؤكد أن 
«الشعر المكتوب له قيمة للحظة واحدة فريدة وينبغى أن يدمر بعد ذلك . ولبترك الشعراء 
الموتى المجال للأحياء . فلقد ولّى زمن الروائع الماضى»”). والحداثة توجد بصورة رغبة 
لدك كل ما يأتى أولا > على أمل أن تصل أخيرا ١‏ إلى ك ان فى الاق 
الحقيقي » نقطة الأصل التى تسم الانطلاقة الجديدة . ويبلغ هذا التفاعل الذى يجمع 

بين النسيان المتعمد وبين فعل هو أيضاً أصل حديد ٠‏ القوة الكاملة لفكرة الحداثة . 
فاذا عرّقنا التاريخ والحداثة على هذا النحى . وجدنا أنهما متناقضان بكل معنى الكلمة 
فى نص نيتشه . وليس من شك في التزامه بالحداثة » التي هى الطريقة الوحيدة لبلوغ 
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عالم ما وراء التاريخ الذى يتوافق فيه إيقاع وجود الإنسان من إيقاع العود الأبدى . 
مع ذلك قإن تيرتة الحادة الطتانة قد تجعل المرء يتشكك فى أن القضية ليست بالسهولة 
التى تبدى يها فى الوهلة الأولى . 
بالطبع » فى إطار الظروف الجدالية التى كتب فيها المقال كان عليه أن يبالغ فى 
التهويل ضد التاريخ ٠‏ وأن يصوب خلفه هدقه على أمل أن يبلفه . مع ذلك فإن هذا 
التكحيك أقل أهمية من مسكة كون نيتشة يستظيم أن يخرر تفكيره من حقوق glial‏ 
التاريخ . »وما إذا كان Chad‏ يقارب شرط الحداثة التي يداقع عنها . ومنذ البدء فإن 
الثّمل بالتارد يخ الذى يعلو بعملية الحياة توازنه حكمة متشائمة بعمق تبقى متجذرة فى 
معنى السببية التاريخية » برغم أنها تعكس حركة التاريخ من التقدم إلى التراجع 
قد كتب في أوْل مقاله أن الوجود الإنسائي هو مضي متصل يعتاش على رفض 
قروو Via Oa‏ الوضنف للحداة عضا وها كرا هنا ا ون 
بالأخطاء الثقافية مثل الإفراط بالضوابط التاريخية فى التعليم المعاصر الذى يثير 
المقال الجدل ضده ٠‏ بل إن له جذوره الأعمق فى طبيعة الأشياء . خارج إطار الثقافة . 
وهو تجرية زمانية للتعدد الإنسانى تاريخية بالمعنى الأعمق للكلمة الذى تنطوى فيه على 
تجربة ضرورية لأى كاخير بوصفه تجربة «عابرة» تجعل من الماضى > شيئاً غير قابل 
للنسخ » ولا يمكن أن ينسى » لآنه جزء لا يتجزاً من كل حاضر أو مستقبل . وقد 
توصل كيتس إلى الوعى نفسه فى (سقوط هايبريون ن) حين تأمل فی ساتورن الساقط , 
الماضى بوصفه ما قبل المعرفة للمستقبل : 
دون ابطاء أى سند 
بل بروحى الفانية الضعيفة 
حملت تقل هذا الهدوء الأبدى 
هذه الكآبة الجاثمة 
تطوف الحداثة بثقتها قوة اللحظة الحاضرة بوصفها أصلاً « لكنها تكتشف أنها 
بانفصالها عن الماضى . انفصلت فى الوقت نفسه عن الحاضر » ونص نيتشه يقوده 
ی تخو می ار واا ات رها تو اکر ی کی هة 
حين يقترب من وصف وظيفته كمؤرخ نقدى ويكتشف أن رفض الماضى ليس فعل 
نسيان بقدر ما هو فعل حكم نقدى موجه إلى ذاته . 
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[لابد للدارس النقدى للماضى] أن يمتلك القوة , ولابد أن يستخدم هذه القوة 
أهيانا ؛ لتدمير الماضي وتذويبه حتى يتمكن من العيش . وهو يحقق ذلك بمحاكمة 
el‏ « ووضعه موضع الإتهام ,وإدانته أخيراً > وعلى أية حال فإن أى ماضرٍ 

ستحق الادانة » لآن ذلك هو شرط الشؤون الانسانية التى يحكمها العنف والضعف .. 

SNe NS NS aE, 
الحياة الظلم ويمشيا معاً ... لكن هذه الحياة التى ينبغى أن تنسى , ينبغى أن تتوقف‎ 
‘ عدم مشروعية وخی شیا‎ Gs oes, عن النسيان في أحيان أخرى : عندئذ‎ 
وإيثار ما . وطائفة ما » وحكم ما » ويتضح كم يستحق التدمير . وحينئذ يصدر الحكم‎ 
على الماضى نقدياً » فينبت من جذوره بسكين حادة » ويجتتٌ بعنف » دون مبالاة‎ 
:فالناسن‎ Upsets Slat اك ا اة او غ رة :حطر ةغل‎ 
والحقب التى تعيش الحياة على هذا النحو » بمحاكمة الماضى وتدميره » هم دائماً‎ 
خطرون وعرضة للمخاطر » إذ إننا بالضرورة ثمرة أجيال سابقة › ويالتالى نتيجة‎ 
أخطانها ومخاضاتها :وقدلالاتها ليهص اها :راس لامكا أحد أن مطلق ننه‎ 
نانفا نهارن ن قطي فا اضعا كا ا‎ Salas. nal Sa ف‎ 
ا ا ا ن‎ aus م الاک لع اتا‎ Vases 
فخ الصعى أن ت جرد رف ال اااي را ال ا ا ع ذا‎ 
ا هو ا‎ 

إن خيال قتل الأب فى الفقرة › حيث الابن الأضعف يدين أباه الأقوى ويقتله , 
يبلغ درجة المفارقة المتأصلة لرفض التاريخ الذى تنطوى عليه الحداثة . 

وما أن تشعر الحداثوية بستراتيجيتها - وهى تفلح فى ذلك ما ذامت تيور تقسيها: 
كما فى هذا النص » باسم الاهتمام بالمستقيل - حتى تكتشف أنها صارت قوة 
توليدية» لا تولد التاريخ فحسب بل إنها جزء من مخطط توليدي يبسط ظلّه على 
الماضى نفسه . وتكشف ذلك بوضوح صورة القيد الذى يحتفظ به نيتشه غريزياً حين 
يتحدث عن التاريخ . وياعتبار الحداثة مبدأ الحياة » تصير مبدأ التأصيل , وتتحول 
فوراً إلى قوة توليدية هى نفسها تاريخية 4 . ويصير من المستحيل التغلب على التاريخ 
باسم الحياة ؛ أو نسيان الماضى باسم الحداثة eat daa Gas aise las AY‏ 
الذى يرهنهما بمصير مشترك . ويجد نيتشه أن من المستحيل الهروب من الماضى . 
فيكون لزاما عليه st ol‏ بالتاريخ والحداثة متنافرين (يستخدم الآن مصطلح الحداثة 
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بمعناه الكامل كتجديد جذرى) جامعاً بينهما قى مفارقة لا تقبل الحل » وارتياب 
323 0مھ بقترب کر E‏ مأزق حداتتنا الحاضرة : «إذ أن الدافع الذى قف 
وراء تعليمنا المتجه إلى التاريخ - فى تناقض داخلي جذري مع روح «الزمن الجديد» 
أو «الروح الحديثة» - يجب أن يفهم بدوره فهماً تاريخياً » فالتاريخ نفسه يجب ال 
معضلة التاريخ : والمعرفة التاريخية يجب أن تسرد سلاحها إلى ذاتها . هذه الأشواط 
الثلاثة من «يجب» هى لوازم «الأزمنة الجديدة» » إذا كان عليها أن تحقق شيئاً جديداً 
فعلاً .. قوباً + دقّاقاً بالحناة : و اه0 . 

لا يُهزم التاريخ إلا من خلال التاريخ . فتظهر الحداثة الآن وكأنها أفق عملية 
44,6 لا أ ل Pala‏ ولا يرى نيتشه أى ضمان على أن محاولته التاملية 
والتاريخية ستحقق تغييراً أصيلاً ؛ فيدرك أن نصه نقسه لن يكون سوى وثيقة تاريخية 
أخرىة! عوبالقالى فاون له أن مفو حى سلظة التهدية :و الخداكة إلى كيان ابعطووي 
agro Yi dias, cena he ae leas,‏ الذاكية Meal, Si‏ قدا 
التنازل . 

إن و ارد ای p Lisl‏ عو معسرفة الذا عنصيل شيات:: 
كين الت من ها لحتل أن رف حي وا ا الاد الى ردول 
ولا يقدر عليه » يشكل نموذجاً مالوفاً جداً فى تجريتنا بحيث لا يحتاج إلى تعليق > بهذه 
الطريقة يجتهد نيتشه فى هذه المرحلة من عمله الفكرى » بمفارقة كشفها فكره بوضوح 
هلوقن Ghiall oh‏ و الات ردا عة ارتا تات مي ان 
AE Ea E Uk‏ 
فإنه سيعتمد على الحداثة لاستمرار ديمومته وتجديده » لكن الحداثة لا تستطيع أن 
کا و ا کا ار شرك تاريض» روا واک ا این ای 
نيتشة مهرب من المأزق الذى نتعرف قيه على طبيعة حداثتنا . فالحداثة والتاريخ 
محكومان بكونهما مرتيطين معاً بوحدة تدمر ذاتها وتهدد بقاء كليهما . 

أا Sols‏ شرا فار ف وا ا لكراثتنا "| العاضدوة م فسسكون الآدن 
حديثاً في جوهره دائماً . وكان نيتشه يتحدث عن الحياة والثقافة عموماً . وعن الحداثة 
والتاريخ مثما يظهران في جميع المؤسسات الإنسانية Bias pine pele‏ اكيبير 
المشكلة أكثر استعصاء حين تنحصر فى الأدب . فهنا نعنى بفعالية تة تتضمن بالضرورة: 
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فى إطار خصوصيتها » التناقض نفسه الذى اكتشفه نيتشه فى آخر تمرده ضد ثقافة 
را ضر ا عن الشتووط ا ا ا وا اطاز 
الضوابط التعليمية آو الأخلاقية ... تواجهنا حداثة الأدب فى جميع الأزمنة بمفارقة لا 
يمكن حلّها . فمن ناحية » للأدب علاقة مكونة بالفعل المباشر الحر الذى لا يعرف 
tual‏ . وهنا يتردد صدى جزع رأمبى أو أرتى فى < جميع النصوص الأدبية » مهما 
كان ا pe dy‏ رد و ا ی ع و :ا س ف 
مكان هن الأفغال الحبسية الت رها أي اوه و cat Sele‏ لبها لفق 
تكون كيانات مستقلة متميزة . غير أن لغة الكاتب هى إلى حد ما نتاج فعله » فهو 
مؤرخ ومندوب عن لغته معاً . ويبلغ تكافق الأضداد فى الكتابة إلى حدّ إمكان اعتبارها 
فعلاً وعملية تأويلية تالية لإنجاز فعل لا تستطيع أن تتطابق معه . وبذلك فهى تؤكد 
طبيعتها أى خصوصيتها وتنفيها معاً . وخلافاً للمؤرخ » يبقى الكاتب منهمكاً يالفعل 
بحيث لا يستطيع تحرير نفسه من إغراء تدمير كل ما يقف فاصلاً بينه ويين عمله , 
ولا سيّما الفاصل الزمانى الذى يجعله معتمداً على ماض سابق . ويتكرر اللجوء إلى 
الحداثة فى الأدب فى جميع العصور , وينكشف فى صدر وشعارات لا حصر لها تظهر 
فى جميع الحقب - فى هاجس اللوح الأبيض للعقل 13:858نا180 » فى البدايات 
الجديدة - ويجد تعبيره المتكرر فى كل أشكال الكتابة . وما من لغة أدبية حقيقية 
تستطيع أن تتجنب هذا الاقراء الجامج كادي :اك a EE O‏ 
المباشرة إغراء مولد للوعى الأدبى » ولابد أن ينطوى عليه تعريف خصوصية الأدب . 
وبرغم ذلك فإن الطريقة التي تؤكد بها الخصوصية ذاتها » وصورة اتضاحها 
الفعلى معتمة ومريكة بشكل مذهل . وعلى طول تاريخ الأدب ٠‏ غالباً ما يؤكد الكتّاب 
Ea le E E SLE A ak‏ نطق La‏ 
منغلقاً ‏ أو ضرورة متأصلة فى طبيعة المشكلة التى يعملون عليها » أكثر مما فى إرادة 
الكاتب « يوجّه أقوالهم على غير مقاصدهم المعلنة . وغالباً ما تنتهى توكيدات الحداثة 
الأدبية بوضع إمكان كونها حديثة جديا موضع السؤال . ولكن ولكون هذا الاكتشاف 
يتعسارض مع الالتزام الأصيل الذي لا يمكن الإعراض عنه كخطا محض » فإنه 
لا يُصرَّح به فوراً بل يتخقَّى وراء وسائل اللغة البلاغية وحيلها التي تموه على ما يقوله 
الكاتب فعلاً وتشوهه , وربما بما يتناقض مع معنى قوله و ف الحا 
إلى مؤول لهذه النصوص للتجاوب مع مستويات المعنى ليس بالأمر الواضح مباشرة . 
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بل إن حضور هذه التعقيدات يشير إلى وجود مشكلة من نوع خاص : وهى كيف أن 
هذه السمة الخاصة والمهمة فى الوعى الأدبى ورغبته بالحداثة تفضى به خارج الأدب 
الى شىء مأ panties‏ الخصوصية . وهكذا تفرض على الكاتب أن يقوض 
ما أكّده لكى يظل وفيّاً لطبيعة عمله ؟ 

لقد آن الأوان لكى نوضح ما نحاول إيصاله ببعض الأمقة المأخوذة من نصوص 
تدافع علناً عن قضية الحداثة eas‏ ا > هذه النصوص كتبها أناسً ظلّوا 
بمنئى عن الأدب منذ البداية » إما لأنهم يميلون بالفطرة إلى المسافة التأويلية التى 
يتركها المؤرخ › أو لأنهم يجنحون إلى شكل من الفعل لا يرتبط باللقة . وفى أثناء 
النراع gill‏ دارءت «القدامى»ى«المطكيةة « cag GALAN GLE‏ المقتهوء التقليدى لادب 
وبين الحداثة . وهى النقاش الذي جرى فى فرنسا عند نهاية القرن السابع عشر » 
مازال بعضهم يعدّه نقطة البدء للتاريخ بالمعنى «الحديث»!١')‏ . ومن العجيب أن نجد أن 
المعسكر الحديث لم يكن يضم رجالا ذوى مواهب ضئيلة وحسب . بل أن محاجّاتهم 
ضد الأدب الكلاسيكى كانت فى الغالب ضد الأدب نفسه . وقد فرضت طبيعة الحوار 
على المتحاورين أن يقوموا بتقويم نقدى مقارن بين الكتابة القديمة والكتابة المعاصرة 
لهم: أى Leal‏ أجبرتهم على تقديم شيء ما أشيه بقراءة فقرات لدى هوميروس ويندار 
وثيوقريطوس . ويرغم أنهم لم يجلل أحد منهم نفسه بالمجد النقدى فى أداء هذه المهمة 
- فى الأكثر لأن ضايط اللياقة أو الذوق Decorum (bienseance)‏ القوى يميل إلى 
a Reet ally gels tare Vila Ae‏ افيا ال اتضار القدفاء 
اتل اا واتار الوا . ولى قارن المرء ملاحظات «محدث» مثل شارل 
پیرو ا۴۲۲۵ اا2 عن هوميروس ؛ أو تطبيقه عام ١184‏ للياقة القرن 
السابع عشر على النصوص الهيلينية فى كتاب (توازى القدماء والمحدثين) بجواب 
يوالقو Boileau‏ فى كتاب (تأملات نقدية فى فقرات كتاب البلاغة للونجيلوس) 
سنة 11۹٤‏ » لاتضح له أن لدى القدماء فكرة عن اللياقة ظلت أكثر مساساً بالأدب 
> بما فى ذلك الداقع المكون نحو الحداثة الأدبية » مما لدى «المحدثين» . وقى نهاية 
المطاف تعزز هذه الواقعة من موقف المحدثين دون شك » برغم قصورهم النقوي 
لكن القصد المراد هى أن موقف المؤيد للحداثة والنصير لها إنما يختاره شُخص خال 
من الحساسية الأدبية أسهل بكثير مما يختاره كاتب أصيل . فالأدب ,2 ا 
تصوره دون ولع بالحداتة و اقا من داخله (ae‏ للمقاومة الماكرة لهذا الولعم . 
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ae ere eens a Sl E 
الذى يلتزم علناً جانب المحدثين بتاكيده أن «لا شيء يقف فى طريق التطور ولا شى‎ 
er بحدد العقل وتشحمه كالاعجاب المفرط بالقدماء» . وحين كان على فونتانی‎ 
المحجوب عن ميزة الابتكار » والأصل الذى تقوم عليه أفضلية القدماء » والذى يعمق فى‎ 
واقع الأمر من امتيازهم بالحدائة الأصيلة » يتحول فونتاني نفسه إلى مبتكر يتمتع فى‎ 
توكيده أن هيبة ما يسمى بالأصول ليست سوى وهم خلقته المسافة الفاصلة بيننا وبين‎ 
وبين‎ Wing ماض بعيد . ويعبر فى الوقت نفسه عن خشيته من أن تحول عقليتنا المتمورة‎ 
الاستفادة » فى عيون الأجيال المستقبلية » من الانحيا ز الأآثير الذى أبديناه عن غباء‎ 
: للاغريق والرومان‎ 

«ويفضل هذه التعويضات » يمكننا أن تنكون موضع إعجاب مقرط > فى القرون 
القايلة لما أضفيناه على التأمل الضئيل فى عصرنا . وسيتنافس النقاد ليكتشفوا فى 
أعمالنا جماليات خفية لم نفكر في وضعها فيها 0 
أولهق يعترق هه لو وضهوة مامه ان > وبستجد مدافعين عنا صامدين . والله وحده 
يعلم بأى ازدراء سيعامل أدباء المستقبل النرّاعون إلى التجديد - الذين ريما سيكونون 
أمريكيين - قياساً بما عوملنا به . والتعصب الذى يحط من قيمتنا الآن سيرتفع بها في 
وقت آخر ؛ فتحن الضحايا فى البداية » ثم تصير الضحايا ألهة خطأً الحكم نفسه , 
وتلك لعبة مذهلة لا تراها إلا عيون خارجة عنها» . 

لكن هذا اللا اكتراث اللعوب يدفع فونتانى الى إضافة الملاحظة التالية : «لكن من 
المرجح أن الشفل ريد اکال مع رور القن > ويكون من اللازم على التعصب 
الساذج في تفضيل القدماء أن يزول ووا لاتا Sage‏ . بل إننا قد نضيع وقتنا 


ا فی الإعجاب بالقدماء « دون آمل. فی ان نصدر نحن موضصع إعجاب Silas‏ بالقدر 
Lig duds‏ للشفقة e‏ 


إن السخرية التاريضية عند فونتانى ليست بعيدة عن الأدب , ولو أنها ووجهت 
كقيمةء فستقف فى القطب المضاد للدافع إلى قعل لا يكون الأدب من دونه ما هو عليه . 
وكان نيتشه معجباً بفونتاني , > غير أنه إعجاب أبولوني مضاد للذات » إذ ما من شيء 


يعد عن روح الحداية من «اكتمالية» فونتانی « ists‏ توازن إحصائی Ons oh‏ الصواب 
halls‏ » وعملية محاكمة بالمصادفة ريما تؤدى إلى بعض القوانين التى تحول دون 
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الضلالات فى المستقبل . وياسم الاكتمالية ذاتها يستطيع أن يرد المعايير النقدية إلى 
مجموعة من القوانين الآلية » ويؤكد - بنبرة ساخرة - أن الأدب تطور بأسرع من العلم 
لأن الخيال يخضع لعدد أقلٌ من القوانين الأكثر سهولة من القوانين التى يخضع لها 
العقل . ويستطيع بسهولة أن يستبعد الشعر والفنون بوصفها «غير مهمة» , مادام 
يدعي أنه ابتعد كثيراً عن همومها . وموقفه موقف المؤرخ العلمى الموضوعى . وحتى لو 
كذ :هذا لوقف متاخل الصو فا سباز مه يميف الفاريل الأقري: الى الأذن من موق 
. شارل بير » مثلاً » الذي كان عليه أن يحتفظ بالانجازات العسكرية والامبراطورية 
لعصره لكى يعثر على شواهد تدل على تفوق المحدثين . وهذا النمط من الحداتوية التى 
تفضى إلى خارج الأدب » واضع بما فيه الكفاية . إن موقع الإنسان کي 

المضاد للأدب بوصقه E‏ للحداثة موضع متكرر فی الأفكار المتداولة للقرن ا 
عشر » وعرض من أعراض الخفة التى ترحب بها الحداثة يفرصة Fe‏ 
ا ا وف اوغ ال كنا الفلا ی لے ت م هة 
ار ادى وهات من الأتها القتاصل فى الفح ل ااب ای US‏ من 
حدائوبة بيرو الملتزمة » وحداثة فونتاني المعزولة » عن الفهم الأدبى 

ريما كانت الأمثلة التى نضريها واحدية الجاني , مادمنا معنيين بأشخاص ليسوا 
بتدباء. أما المثال الأكثر إيضاحاًء فهو حالة الكتّاب الذين لا خلاف فى صلتهم بالأدب » 
والذين يجدون أنفسهم بانسجام حقيقى مع احترافهم الأدبى » يذودون عن الحداثة , 
ليس فقط فى اختيار موضوعاتهم ومواقعهم بل بوصفهم ممثلين لوقف فكرى جذرى ٠‏ 
وقد يكون شعر بودلير ٠‏ وكذلك لجوؤه الى الحداثة فى نصوص تقدية متعددة » مثالا 
کا غا ا 

واضح من مقاله الشهير عن كونستانتين غير 5لإنا Constantin‏ «رسام الحياة 
الحديثة» la vie moderne‏ 06 7116أعم ها أن مفهوم بودلير عن الحداثة قريب جدا 
ea) sae gel lai gE gates oe‏ . فهى she Gulia! Ce Gis‏ 
بالحاضر بوصقه عنصراً مكوناً للتجربة الجمالية كلَّها : «إن المتعة التى نستمدها من 
استحضار (أى تمشيل (representation‏ الحاضر لا تعود فقط إلى الجمال الذى 
بعرضه اا إلى الحضور الجوهرى OO eae (eal‏ 


تنطوى صيغة «استحضار الحاضر» على مفارقة » فهى تجمع يين تكرار ويين 
نموذج فورى دون أن تنتبه بوضوح لعدم الانسجام بينهما . مع ذلك فإن هذا التوتر 
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الضمنى يحكم مجرى المقالة كلها . ويظل بودلير وفياً باستمرار لإغراء الحاضر » فكل 
ارا ر ا عند جوكيق العلة ا لا ای ت ا cole eae co SAI‏ 
الاک جا ت على الا الل کروی ا هي + لد ال ال 
حاتت القق اا ا و ا تمن تقس فى ای ف ی 
الحاضر Jalioiti, La mémiore du present‏ 4 القيم etait,‏ التى توفرها 
الت اا اا و ف ا اكت الي اه pls aa‏ 
A Sites‏ . 

ويدفع تكافئ الأضداد الزمنى نفسه يودلير إلى أن يقرن استدعاء الحاضر 
بعضنط حتفتل +.واسكمظما ره (أىتنكيل) أو«ذكرى؟ أو حت ارما رهی کا 
a (eis‏ قتع الال لى إت انه وال عاف فى داكل الفوازة الو اسع ا 
الحاظيوة تفع ذلك قن اة oS gh glued Las ga, OSs Boe GLA LS.‏ 
للأسبقية الزمنية . فالشخصيات الإنسانية التي تقدم صورة ملخصة عن الحداثة 
محددة بتجارب مثل الطفولة والنقاهة وبالتالى عن براءة معرفية تصدر عن لوح صقيل › 
se UL Galt Glad ge‏ يعن Gap!‏ الذي بده Le Gi adn) Aol dala‏ 55 
بهذه الطريقة . يضع تصوراً قبلياً لنهاية هذه البراءة) لماض » هو فى حالة النقاهة , 
تهديد لابد من نسيانه . ۰ ۰ 

تسعى كل تجارب البداهة المقترنة بنفيها الضمنى إلى ضم انفتاح الحاضر 
ST ols pV AG oe ina‏ نفل ce‏ + ار 
لامها amet‏ يعدن مق KI‏ ال ی آي وا ل 
ارا راتشاعا ان ن ف ف و ا ن غ ال حه و ل و 
ف ايار الال غل الان الى يجا قرا بن انان الق راح إشياة 
يعيش لحظته بانفصال عن الماضى والمستقبل) ومن مراقب أى مدون للحظات تجتمع 
بالضرورة فى كلية أكبر . ومثل المصور أو المقرر اليوم كان عليه أن يكون حاضراً في 
معارك العالم وجرائمه . لا لنقلها » بل لتجميد كل ما هو زائل وخارجى فى صورة 
cles‏ كر هيف نكي كيل زف ركوق فتاناً + ايكون ااا ف ااال وه 
الق ك ف الا الخ ف ا ا ده ف عار رف اة 
يقدّم أفضل صيغة للجمع المثالى بين الفورى والكل المكتمل » بين حركة خالصة سيّالة 
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وصورة - وهى جمع يمكن أن يحقق التسوية بين الدافع إلى الحداثة والمطالبة يعمل فنى 
يحقق الديمومة . يظل الرسم فى حركة مستمرة » ويوجد بالطريقة الارتجالية الحرة 
التخطيط الذى هو دائماً مثل بداية جديدة . ويحدث الانتهاء من الشكل » الذى يظل 
مؤجلاً باستمرار » برفق وعلى حين غرة حتى يخفى اعتماده على لحظات سابقة من 
فوريته الهوجاء . وتحاول هذه العملية بكاملها أن تتخطى الزمن لتتم برفق يتعالى على 
الاد الشبمف gas‏ الفعل والشكل.. 
مع قوة ذاكرة باعثة وموحية جداً » ذاكرة تخاطب جميع الأشياء . ومن ناحية أخرى » 
هناك نشاط منتش متَقد للقلم والفرشاة › أشبه بالغضب . ویبدو أنه giles‏ من كونه 
ليس بسريع بما يكفى » من ترك ااطيف يفلت قبل أن ينتزع منه التركيب ودونه .. 
يبدا السيد غيز بعلامات خفيفة بقلم الرصاص تشير إلى الأماكن التى ستحتلها 
مختلف الأشياء فى الفضاء . ثم يؤشر السطوح الرئيسية ... وفى اللحظة الأخيرة 
عق [الخظوظ الملهودةاللأقساءهالكير .بدوليةة الطريفة التمعيطة الأولية هذا اهنا 
لا تضاهى » وهى أن كل رسم » عند كل نقطة فى عملية الاتساع › يبدو مكتملاً 
بالكامل ٠‏ وقد RY ‘ Uns 55 drone‏ كنت > لكنه تخطيط كامل!"١)‏ . 

إن كون بودلير بحاجة إلى الإشارة إلى هذا التركيب كطيف هو مثال آخر على 
الضرامة الى تحبره على مضشاعفة أى توكد باستتغفال متكافنء للقة يضعة مباشرة 
شخصيته فى المقال وسيطاً استخدم لصياغة رؤية متطلعة لعمل بودلير نفسه » يظل 
بميسورنا أن نشهد Gall digincarnation gin‏ وتناقضه . أولا > سنجد مرة أخرى 
عند تعدد الموضوعات التى سيختارها الرسام (أو الكاتب) إغراء الحداثة بالانتقال إلى 
خارج الفن . وحنينها إلى البداهة ‏ وواقعية الكائنات التى تتصل بالحاضر » وتوضح 
القدرة النطولنة على إغفال أو:تسحان أن.هذا الخاضين goles‏ على سعرقة ذاتية متطلعة 
إلى مستقبل نهايتها. ويمكن أن تكون الشخصية المختارة على وعى قليل أى كثير بذلك : 
فهى تستطيع أن تكون سطح الحاضر المجرد » أو كساءه الخارجى أو الاستخفاف غير 
المقصود با موت فى معطف الجندى الفضفاض » أو تكون الإحساس الواعى فلسفياً 
بزمن الغندور ٠‏ مع ذلك . فان «الذات» التى يختارها بودلير لموضوعة معينة › فى 
كل حالة » أثيرة لديه لأنها توجد فى الوقائعية › وفى حداثة حاضر تحكمه التجارب 
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التى تكمن خارج اللغة وتهرب من الزمانية المتعاقبة » وفى الاستمرارية التى تتضمنها 
الكتابة . ويذكر بودلير صراحة أن انجذاب الكاتب لموضوعته - الذى هى أيضاً انجذاب 
لفعل وحداثة ومعنى مستقبل يمكن أن يوجد خارج عالم اللغة - هو في الأساس 
انجذاب لما ليس بفن . ويأتى هذا الذكر بإشارة إلى أكثر الموضوعات تلبداً وتجريداً , 
تلك هي موضوعة الزحام : «تلك الأنا التى لا تشبع من اللا - أناء(14) .. 

لى تذكر المرء أن moi LY! sas‏ ترمز ٠‏ باستعارة الذات » إلى خصوصية الأدب › 
فستحدد هذه الخصوصية بعجزها عن أن تظل وفية لخصوصيتها . 

هذا ما بتطايق فى الأقل مع اللحظة الأولى لطراز معين من الوجود هى ما 
تسمية بالأدن . وسرعان ما يظهر أن هذا الأدب كيان يوجد لا كلحظة فريدة من إنكار 
الذات » بل كتعدد وفيض من اللحظات التى يمكن استحضارها - إذا أراد المرء ». 
مرن آم ا - كتعاقب لحظات أو دوام . يعبارة أخرى يمكن تمثيل الأدب 
واستحضاره بوصفه حركة » وهو فى جوهره سرد خيالى لهذه الحركة . فيعد لحظة 
الابتعاد الأولى عن الخصوصية » تلحق بها لحظة عودة تفضى بالأدب إلى ما هو عليه . 
ولكن يجب أن نضع نصب أعيننا أن مفردات مثل : «بعد» و «يلحق» لا تدل على لحظات 
فعلية فى سياق تعاقبى » بل إنها تستخدم استخداماً خالصاً مجازات للاستمرار 
والديمومة . ويوضح نص بودلير هذه العودة , وهذا الرجوع 601156 توضيحاً مثيراً . 
فقد تحولّت «الأنا التى لا تشبع من اللا - أنا» .. إلى سلسلة من الموضوعات التي 
تكشف عن الجزع الذى تحاول به أن تبتعد عن مركزها . وتقل هذه الموضوعات عينية ‏ 
وجوهرية باستمرار ٠‏ برغم الإشارة إليها بواقعية متزايدة وصرامة محاكاة واضحة عند 
وصف سطوحها . وكلما زادت واقعية وتصويراً » زادت تجريداً ‏ وشف فائض المعنى 
الذى يمكن أن يوجد خارج خصوصيتها كمجرد لغة ومجرد دال . ولا علاقة لآخر 
موضوعة يثيرها بودلير » وهى موضوعة المركيات ٠‏ بوقائعية المركبات مهما كان نوعها 
- برغم أن بودلير يصر على أن رسوم كونستانتين غيز فيها «بنية المركبة بنية سلفية 
بالكامل ‏ كل جزء منها فى مكانه , ولا شىء فيها يحتاج إلى تعديل»!*') . لقد اختفى 
معنى المركبة المضموني والمادى : «بصرف النظر عن موقفها وموقعها . بصرف النظر 
عن السرعة التي تتطلق فيها » تحظى المركبة كالسفينة » من حركتها نفسها بسيماء 
بععده د > يصعب حدا اختزالها كتابياً . اللذة التي تستمدها منها عين الفنان 
مرسومة رسماً > حتى ليبدو » من سياق الأشكال الهندسية » أن هذا الموضوع المعقد 


. يتناسل باستمرار ورفق في المكان»!"")‎ hae 
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ما يتم اختزاله 1©0م516200:3 هنا هو الحركات sil‏ يبتعد فيها الآدبٍ « بتتايع 
مجازى وأضح . عن نفسه ثم يعود إليها. ما يبقى من الموضوعة ليس سوى شكل عام , 
لا يرتفع إلى مسنوى تخطيط ٠‏ بل هى نقش للزمن أكثر مما هو شكل محدد له » لقد تم 
تحويل المركبة إلى آمثولة ترمز إلى العدم »وتوجد بوصفها ذيذبة زمانية خالصة من 
الحركات المتتابعة التى لا تملك إلا الوجود اللغوى - إذ لا شيء أكثر تطرفاً في 
ا ی الذي يضطر بودلير إلى Jeeta eel‏ 
نفسه مفهوماً sak‏ ل ب ا رما وأن لا يساء فهمه بالاعتقاد أن 
هذه الهندسة تستطيع أن تلتمس العون من أيما شىء عدا اللغة » إتماهو أمر واضح 
من تطابقه الضمنى مع طراز كتابى معين . 

فمفرده 566705 [التى تشكل المقطع الأول من كلمة : لاام18و51600 أو الكتاية 
الاختزالية] التى تعنى «ضيف» , يمكن أن يكون المقصود منها الإشارة إلى اكتفاء 
الاي موه ا ا و اعا على الوا ا ي ا ن igs ag‏ 
الويلات . لكن كون الكلمة تدل على شكل كتابة معينة يعنى اضطراره إلى العودة إلى 
طراز وجود آدبی » أو شکل لغوی › يعرف هو نفسه أنه سيكون مجرد تكرار ومجرد 
خيال وأمثولة » غير قادر إلى الأبد على المشاركة فى تلقائية الفعل أو الحداثة . 

إن حركة هذا النص - التى يمكن إظهار توازيها مع تطور شعر بودلير حين ينتقل 

من الثراء الحسى فى قصائده الأولى إلى الصياغة الأمثولية فى قصائد النثر التي 
تضمنتها مجموعة «ضجر بأريس Spleen de Paris‏ « « ل علينا يدرجات مختلفة من 
الوضوح لدى جميع الكتاب » وتؤشر مدى شرعية ادعائهم أن يسموا كتاباً . وبذلك 
تصير الحداثة مفهوما من تلك المفاهيم التى يمكن أن تنكشف فيها الطبيعة المتميزة 
للأدب بكل تعقيدها . ولا عجب أنها اضطرت على التحول إلى قضية مركزية في 
النقاشات النقدية. ومصدر إزعاج للكتاب الذين كان عليهم أن يواجهوها تحدياً لمهامهم. 
فهم لا يستطيعون قبولها »ولا يستطيعون رفضها بضمير مرتاح . وحين يؤكدون 
حدانتهم » فهم محكومون باكتشاف اعتمادهم على توكيدات مشابهة أطلقها أسلافهم 
من الأدياء . وبذلك يتضح أن دعوى كونهم بداية جديدة ستتحول إلى نکرار دعوی سبق 

أن أطلقها سواهم . وصا أن يكون على بودلير أن يستبدل لحظة الابتكار الفريدة ٠‏ التى 
تدرك بوصفها فعلاً ؛ بحركة تتابعية تنطوى فى الأقل على لحظتين متميزتين حتى يدخل 
فی alle‏ يفترض أعماق الزمان المتصل ا وتعقيداته أي عالم التداخل بين 
الماضى والمستقبل الذى يحول دون وجود أى حاضر . 
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كلما زاد رفض الأشياء السايقة جذرية » زاد الاعتماد على الماضى . يستطيع 
ار ارقو أن فى إلى cea)‏ الا ت ف ق حم اال الف الس 
السابقة عليه : آی آنه یستطیع أن يطالب » فی عمله » بتدمير أي شكل من أشكال 
النص المكتوب » وبرغم ذلك كان لابد أن يؤسس رؤيته على نماذج مسرح الباليين » وهو 
المسرخ الأقل يحنداثة »والتضن المسرحى الأكثرن تحجر ..وكان عليه :أن قعل ذلك 
بمعرفة كاملة أنه يدمّر مشروعه بذلك , ويكراهية للمعسكر الذى كان عليه أن يلتحق به. 
واف ان الور الذي ميهاجم ديا اردى المسوع نيه الذى يكوك يه فى ا ن 
وهى قوله : «لا شىء أكثر عقوقا من نظام الباليين» لجاك ديريدا Gall‏ فى التعليق : 
«كان آرتى عاجزاً عن الإذعان إلى مسرح قائم على التكرار » وعاجزاً عن إنكار مسرح 
لاحقوة .على التكران»:. هذا التذاخل القدرس يحم موقت الكاتث من الخداة اشا 
فو ع ا عار ادي اسا الان کارا ka,‏ هذى الله 
فى الموقف نفسه . فلا قرب لبودلير من سلفه روسى كقريه منه فى حداثته المتطرفة فى 
EN as‏ ا وة ر اداد رو اما م al eat ES AGN‏ 
نفض يديه من الأدب . 

ذكذا ا ی ف ا غ ار و ق كس ا يطاق + 
ويبدو أنه لا نهاية ولا تأجيل فى هذا الضغط الذى لا يكل عن التناقض » على الأقل ما 
ا او وا ل کا اا ا اک اف اکا ج ی کن خا 
نعنةة إلى القطيعرء:وانخل الاكماة اللستقل للادي :::ولكن لمن رهطا ade Uist‏ أن 
يشعر أنه راض بهذا الموقف حتى يكف عن كونه كاتباً . قد تقبل لغته درجة معينة من 
الو ف د اخ ك ان كان اد ال اف و ا ا (Sag) je‏ 
Wh All‏ غو عى ات ,ت م هة ال اة الات ٠‏ ا ارغ د gia‏ 
plier GW‏ واقم alll‏ ىا قاف تة ع اا و كران الاو تراه 
والثالى تضرف الكداة :الى هى هى الاين ك هن الآدب وزفهن: القنا رمث 
باعتبارها المبدأ الذى يضفى على الأدب ديمومته ووجوده التاريخى . 

لا يمكن للسلوك الذى يحدد فيه الصراع الفطرى بنية اللغة الأدبية أن يُعامّل فى 
إظان,ههؤد هذه االقالة ,.يل تكن معنيو أكفر عفد هذه النقطة يقفسية هل أن اريت 
شىء » مثل الأدب » يحمل معه تناقضه مع ذاته › أمر يمكن إدراكه أم لا . مازالت هذه 
ااا غير مرس انا اشا عق غ اا ا فة ر ع 
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ومن المتفق عليه بشكل عام أن تاريخ الأدب الوضعانى 80511100151816 , بمعاملته الأدب 
وكأنه مجموعة من المعطيات التجريبية » لا يمكن أن يكون سوى تاريخ لما ليس يأدب . 
وقد يكون فى أحسن الأحوال تصنيفاً تمهيدياً يفتح المجال للدراسة الأدبية الفعلية , 
وفى أسواً الأحوال » عائقاً فى طريق فهم الأدب . ومن ثاحية أخرى » يدعي التأويل 
الباطنى للأدب أنه ضد التاريخ أو لا - تاريخى » لكنه غالبا ما يفترض سلفاً فكرة 
التاريخ التى لا يعيها الناقد نفسه . 

فى وة الاب من طا الات :وخا ا واا لاا اعدا 
اقترا ا من رار وچو فا :کا OSGi‏ اس رار أن هذه الحركة ۷ كدت رصقا 
متوالية زمانية › بل إن تمثيلها على هذا النحو يجعل مما يحدث كترادف تزامنى 
متوالية خطية . وتنبثق البنية التعاقبية المتوالية لهذه العملية من طبيعة اللغة الأدبية 
كياناً . لا حدثاً . فالأشياء لا تقع وكأن النص الأدبى (أى المهمة الأدبية) ينتقل إلى 
فا ةلاطالا ع مها يفت حول « ويلتف على ذاته » عند 
لحظة معينة ليغادر عائداً إلى نقطة أصله الأولى . وهذه الحركات المتخيلة بين نقاط 
خيالية » لا يمكن تحديد مكانها أو زمانها » أى تمثيلها وكأنها أماكن جغرافية أو أحداث 
متتابعة فى تاريخ تكويني . وحتى في النصوص الاستطرادية التي استخدمناها - لدى 
بودلير أو نيتشه » أو فونتانى - فإن هذه الحركات الثلاث من الهروب والعودة ونقطة 
الالتفات التى يتحول فيها الهروت إلى عودة أى بالعكس , توجد بصورة متزامنة على 
all olga‏ التاق تيار خا را غه اكان ت اء جن كد 
رتو غ نفل اال وها ار الغا ار عر کے الا د 
«تأليف الطيف» فإن لغته تحدد فى الوقت نفسه الهروب ونقطة الالتفات والعودة وإن 
محاحجتنا كلها he ae ee‏ وال اة . وسيتضح هذا مزيد 
انوع لئازينا ‏ اسككويا تصوصا شعرية يدلاً من التصودن الابتتطرادية ««ويسية 
ذلك أن من الخطأ التفكير بتاريخ الأدب على أنه سرد تعاقبى للحركة المتقلبة التى 
sy GG‏ نض هده الحركة سبح سنوي انسنتها رة عو الكاررة لتق "GS‏ 

فى ما يتعلق بخصوصية الأدب (أى كونه كياناً موجوداً يتعرض للوصف 
التاريخى) يوجد الأدب , وفى الوقت نفسه . بصورتى خطأ وحقيقة : فهو يغرر بوجوده 
ويخضع له معاً . والتاريخ الوضعانى 8051101586 الذى لا يرى فى الأدب إلا ما ليس 
هو (كواقعة موضوعية » أو نفس تجريبية » أى اتصال يتعالى بالنص الأدبى Lead‏ 
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قى لفن وة غو مناهضب::ويضه الشيء نفسه عن مناهج الأدب التى تسلم 
بخصوصيته Le gl)‏ يسميه الينيويون الفرنسيون › E‏ للشكلانيين الروس › بأديبية 
(oY!‏ ولق طف الأدب إلى تعريفه لذاته » لجاز أن درن وفقاً لمناهج علمية أكثر 
مما هى تاريخية . لكننا ملزمون بالاكتفاء بالتاريخ حين لا تصح هذه الحالة » وحين 
يضع هذا الكيان باستمرار وضعه الانطولوجى موضوع السؤال . ويفترض الهدف 
البنيوى من علم الأشكال الأدبية هذا الثبات » فيعامل الأدب وكأن الحركة المتقلبة 
للتعريف الذاتى | المجهض ليست جزءاً مكوناً من لغته . ولذلك تتخطى الشكلانية البنيوية 
ل ؛ مكون الأدب الضرورى, الذى لا تشكل كلمة «حداثة» تسمية رديئة له ,2 
يرغم إيحاءاتها الايديواوجية والجدالية :وأنه لمن المفارقة الكاشفة + ونحن نؤكد 
مرة أخرى أن كل مأ س الان تول مه اة إلى علبة باندورا Pandorãs‏ 
×0ط » إن المنهج النقدى الذى ينكر الحداثة الأدبية قد بيدو - وريما يكون من بعض 
النواحى | - أكثر الحركات النقدية حدانة . 

هل يمكن لنا أن نفكر بتاريخ أدب لا يبتر أوصال الأدب بوضعنا على نحو مضلل 
فيه وخارجه ‏ ويستطيع أن يحتفظ دائماً بالارتياب الأدبى 200113 » ويفسر فى الوقت 
Se Wal a‏ كلها لانت هن لمي ويم ز all cs AG‏ 
الا اا lang‏ الحداتة الأدينة ينها ال ا ا من الاه 
أن هذا التصور يعني مراجعة فكرنا عن التاريخ » وبالتالى فكرتنا عن الزمان التى تقوم 
عليها فكرة التاريخ . سيعنى » مثلاً » التخلى عن التصور المفترض سلفاً عن التاريخ 
بوصفه عملية توليدية » كالذى وجدناه فى نص نيتشه - وإن يكن هذا النص قد بدأ 
بالثورة عليه عليه - وتصور التاريخ بوصفه تراتباً زمانياً يشبه البنية الأبوية التي يكون فيها 
thats gli‏ دن ٠‏ فى لحظة حضور غير مباشرة مستقبلاً قابلاً بدوره لتكرار 
العملية التوليدية نفسها . والعلاقة بين الحقيقة والخطاً التي تطغى على الأدب » لا يمكن 
تمثيلها تكوينياً ‏ مادامت الحقيقة والخطأ يوجدان وجوداً متزامناً » ويحولان دون 
تفضيل أحدهما على الآخر . قد تبدى الحاجة إلى مراجعة أسس تاريخ الأدب أشبه 
بتعهد واسع ميئوس منه : إذ تبدى المهمة أكثر إقلاقاً لو ارتضينا أن يكون تاريخ الأدب 
تموذجاً يديلاً للتاريخ على العموم » مادام الإنسان نفسه , شأنه شأن الأدب ٠‏ يمكن أن 
يُحَدّ بوصفه كياناً قابلاً لوضع طراز وجوده موضع السؤال . وقد يكون السؤال أقل 
ضخامة مما يبدى فى الوهلة الأولى . وكل التوجيهات التى صغناها صوى لتاريخ الأدب 
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ماخوذة إجمالاً . مأخذ التسليم حين ننهمك بالمهمة الأكثر تواضعاً بكثير فى قراءة 
النص الأدبى وفهمه . ولكى نكون مؤرخي أدب Coil 5 Bais a Galas‏ سمه 
ار الاد فی اانه لامكان رط باب ران ما مع بال رل آلا ی > 
والمتوفر منه هو التأويل الجيد فقط - هى فى حقيقته تاريخ الأدب shy.‏ بسطنا هذه 
الفكرة إلى ما وراء الأدب ٠‏ لنبيّن أن أسس المعرفة التاريخية ليست وقائع تجريبية » بل 
حرس بكاو حكن ان تكرت بعتو منرم تناع و 
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الحداثة 


يستدعى عنوان مقالتى والمنهج الذى سأتبعه فيها بعض التوضيح الأولى ٠‏ قبل أن 
أنصرف إلى التقنيات الفنية فى التفسير المفصل . وفى هذه الورقة لست معنياً بتحديد 
السمات الوصفية فى الشعر المعاصر , بل بمشكلة الحداثة الأدبية بشكل عام . 
ولاتستخدم كلمة «حداثة» » بمعنى زمانى بسيط » بوصفها مرادفاً قريباً ل «جديد» أو 
«معاصر» مع إضافة توكيد إيجابي أو سلبى للقيمة . فهى تحدد على نحو عام جداً , 
الاحتمال الإشكالى لوجود الأدب كله فى الحاضر : وكونه يعد أو يقرا من خلال وجهة 
تقار lL GAY! geet‏ عه «امسامة بالحاخمن الهاي :وك مك تظرياً طرج سوال 
Ge Baal‏ الى ادف أى زم مرا ا عاضر ا ار ك کن ایا من هيت 
التطبيق فلابد من وضع هذا السؤال وضعاً أكثر تداولياً من خلال وجهة نظر تسلّم 
بوجود منظور معاصر › وتفضل الأدب الجديد على الأدب القديم . وهذه الضرورة 
متأصلة » فى حالة استواء الأضداد فى مصطاح «الحداثة» الذى هو نفسه تداولى 
ووصفى من ناحية » ومفهومى ومعيارى من ناحية أخرى . وفى الاستعمال الشائع 
الكلمة ترجّح التضمينات التداولية عادة على الاحتمالات النظرية التي تبقى بغير ما 
:وجا کی ها أن حح الان العا الل هونا ومن هنا دكن 
اة عل اقرا اا اة او لے ود ممل عن الات 
التاريخيةء فالامتياز الرئيسى إنما ياتى من كون الأمغة يتم اختيارها مما يسمى الأدب 
والنقد الحديث . مع ذلك يمكن نقل النتائج التي سنحصل عليها » مع بعض التعديلات 
الطفيفة ‏ إلى حقب تاريخية أخرى ويصح استعمالها متى ما أى حيثما يرد أدب من 
هذا النوع . 

فما يفترض إمكان وجوده زماناً - وهو مجرد افتراض » مادام الفهم والتنظير 
للأمثلة التي يتم اختيارها على أسس تداولية يلتمس العذر السؤال » ويؤجل طرح 
اقا ركن فون لزنم من الستهولة + مضطلحات حرا ركا :وسن 
أمثلتى مأخوذة من الأديين الفرنسى والألمانى قى الدرجة الأولى . وتتجه الجوانب 
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الجدالية فى النقاش ضد اتجاه يطغى على مجموعة صغيرة نسبياً من الدارسين 
GLY!‏ » مجموعة تمثيلية » وإن لم تكن هى الغالبة على النقد فى القارة الأوربية . ولكن 
لا ينبغي أن يكون من الصعب العثور على نصوص مكافئة ومواقف نقدية مماثلة فى 
الأدت الاتجليوف :والأسركى »أ أ Bahl‏ غير البتاشن من Lindh ILS‏ والمانيا 
مع اا ان رة أك وض الد الل gael ENE Mal sal ay‏ 
ويمكن التوسع الطبيعى للمقال فى هذا الاتجاه . 

وإذا فهمت الحداثة على أنها موضوعة عامة ونظرية أكثر مما هى موضوعة 
ا رفلس Ua etl os‏ أنه مح ا اقل ما ا ع ف الف 
الغنائى . عما يجب أن تعامل عليه عند مناقشة النثر السردى » مثلا » أو الدراما . هل 
يمكن توسيع التمييز الواقع بين النثر والشعر والدراما » على نحى وتيق الصلة » حتى 
بطال الحداثة . وهى فكرة غير محددة » أصلاً » بأى نوع معين ؟ . هل يمكن أن نجد 
شيئاً بخصوص طبيعة الحداثة بربطها بالشعر الغنائى مما لا نجده حين نهتم 
بالروايات والمسرحيات ؟ هنا مرة أخرى ينبغى أن يتم اختيار نقطة البداية لأسباب 
نفعية آكثر مما هى أسباب نظرية على أمل أن تتلقى النفعية تأكيدها النظرى . 
ومن الحقائق الراسخة فى النقد المعاصر , أن سؤال الحداثة يطرح على نحو مختلف 
فى ما يخص الشعر الفنائى عنه فى النثر إن الفاهع الاجناسية دق مسا إلى 
حد ما لفكرة الحداثة » ومن هنا تقترح تمييزاً ممكناً بينها من خلال أبنيتها الزمانية , 
مادامت الحداثة ‏ فى جوهرها . فكرة زمانية . مع ذلك فإن الرابطة بين الحدائة 
الاس اساسا زالت بعيدة عن الاتضاح Sa:‏ فالا وا ا 
الى الشعر الغنائى لاتيوضيقة اشكلاً مستهرثا »دل يوضفه VRS‏ افونا فنا قاتا : 
gs‏ مقابلة صريحة مع الأشكال التأملية الأكثر وعياً بالذات من أشكال الخطاب الأدبى 
fall 3‏ 

وفي تأجلات القزن الثامن.عشين .عن أصول اللغه : اي القول | ن لغة الشعر أقدم 
اللغات البائدة . كانت لغة النثر المعاصرة أو الحديثة شيئاً عادياً مشتركاً . 


وإذا ما اكتفينا بذكر أشهر الأسماء . فقد کان فيكو وروسو وهردو يؤكدون 
أسيقية الشعر على النثر > فى الغالب بتأكيد قيمة يبدى أنه يؤول فقدان outs‏ كي 
انحطاط - برغم أن هذا الجانب من فطرية القرن الثامن عشر أقلَّ ضيق أفق وواحدية 
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عند هؤلاء المؤلفين مما هى عند شراحهم ومؤوليهم المتآخرين إلى حد كبير . ومهما كان 
الأمر » ويصرف النظر عن أحكام القيمة » يبقى تعريف الشعر بوصفه اللغة الأولى 
يضفى عليه خاصية بائدة قديمة » تتناقض مع الحديث › فى حين ستكون لغة النثر 
المتروية الباردة العقلية » التى لا تستطيع إلا أن تقلد أو تمثل الدافع الأصلى » إذا لم 
تتجاهله كلية » اللغة الحقيقية للحداثة . ويظهر الافتراض نفسه خلال القرن الثامن 
عشر بإحلال الموسيقى محل الشعر ومعارضتها للغة أى الأدب بوصفهما معادلين للنثر . 
ويشيع هذا الافتراض » كما هو معروف » فى الجماليات ما قبل الرمزية » التي تتمثل 
لدى كتاب مثل «قاليرى» أى «بروست» وإن تكن هنا فی سياق ساخر لم يتصف بصفات 
الأول Lasts‏ . وينظر إلى الموسيقى › كما يقول بروست . بوصفها «اتصالا وكيا 
موحّداً » فى ما قبل التحليل» » «احتمالا يبقى بلا خاتمة لان الإنسانية اختارت 
طرقاً أخرى غير طرق اللغة المكتوية أو المنطوقة!) . وفى هذا التوق إلى الفطرية 
nostalgic primitivism‏ ~ الذى يزيل بروست sas el‏ مما يبشترك به - 
تتعارض موسيقى الشعر مع عقلانية النثر » كما يتعارض القديم مع الحديث . ومن 
خلال هذا المنظور . سيكون من العبث أن نتحدث عن حداثة الشعر الغنائى مادامت 
الفا الفط »تق الا ْ 

مع ذلك » فقد انطوى المشروع الاجتماعى للحداثة » فى القرن العشرين » الذى 
عرف بوصفه طليعياً » وبصورة طاغية » على شعراء أكثر مما انطوى على ناثرين . ولم 
تسبغ أكثر الحركات الأدبية تطرفاً فى الحداثة » أعنى السريالية والتعبيرية » أية قيمة 
مضافة للنثر على الشعر ء أو الدرامى والسردى على الغنائي . وريما اختلف هذا 
الاتجاه فى الماضى القريب . إذ يتحدث المرء فى الأدب الفرنسى المعاصر , عن الرواية 
الجديدة , لكنه لا يتحدث عن الشعر الجديد . ويعنى «النقد الجديد» البنيوى الفرنسى 
بالنثر السردى أكثر بكثير مما يعتى بالشعر , بل أنه يبررٌ آحياناً هذا الإيثار بالقول 
Sine) sae. gat Sala aes‏ الكذاهرة مكلية الى يكو ها مرو تمق :رد فعل شلى 
الاتجاه التقليدى فى النقد الفرنسى الذى يميل إلى إيثار الشعر » وريما الابتهاج به 
أنفنا + كابتياع الطفل الذي يحظى دف حسدة .وله يكن اكتساف أن ساك واد 
نقدية صالحة لتحليل النثر بالأمر الجديد لدى النقاد الإنجليز والأمريكان الذين ربما 
أيقظت فيهم الدراسات الفرنسية للأنماط السردية إحساساً أكثر رزانة يما هو معروف 
سلفاً نالا 06[8 . أما فى ألمانيا » ويين النقاد الذين لا يختلفون أيديولوجياً عن المدارس 
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الفرنسية المعاضرة ٠‏ فيبقى الشعر الغنائى الموضوع الملفضل لبحث تعريف الحداثة 
وبؤكد فحررق الندوة Sees‏ الغذائى iy‏ للحداثة» كقضبة 
مسلّم بها أن «الشعر الغنائي احير eae‏ للارتقاء إلى أدب حديث + ان القطيعة في 
الأشكال الأدبية حدثت فى وقت مبكر ويمكن تو gf doy Gaul gle Weis‏ هذا الجنس 
أكثر من سواه . هنا إذن ويمتئى عن الحكم بالعبيث ؛ بعد سؤال الحدائة بالشعر 
الغنائي أفضل السبل للاقتراب من نقاش الحداثة الأدبية بشكل عام . وبالفاظ تاريخية 
خالصة يمكن فهم هذا الموقف بالتأكيد إذ يستحيل أن نتحدث حديثاً و ثيق الصلة › 
عن الأدب الحديث دون إعطا ء مكانة بارزة للشعر الغنائي cya iy.‏ ال duces ple‏ 
من أهم الكتابات النظرية عن الحداثة فى المقالات التى تهتم بالشعر . ويرغم ذلك فإن 
التوتر الذى ينشا بين الشعر والنثر « منظوراً إليهما من منظور الحداثة » ليس بالأمر 
الخال مق الدلالة ‏ أ ناوال اع من ار مل ال ماواد الا ال ا 
فى الوصول إليها فى هذا المقال . 

حين كان على «ييتس»ٍ عام 19571 أن يكتب مقدمة مختاراته من الشعر 
الإنجليزى الحديث > فی نص يكشف آثار الإرهاق أكتقومق آقار الالوناء 2 اسل 
الفرصة استغلالاً كبيراً لإقصاء نفسه عن «إليوت» و «ياوند» بوصفه أكثر Logie Glin‏ 
dacs‏ ولترجيمز ترنر ودوروثى وولسلى كدعائم لتمثيل الاتجاه الحديث بحق ٠‏ الذي 
بعد نفسه أبرز ممثليه . ويتضح اعتقاده بصواب als Le‏ 43580 خصضصى لتفسة > فی 
مجموع مأ Hise sts!‏ أكبر مرتين لما خصصه لأى شخص آخر ء باستثناء أوليفر 
سانتجون غوغارتى ٠‏ دون أن ينتبه إلى خطورة منافسه . والتبرير النظرى الذى يقدمه 
لهذا الادعاء واه » لكنه فى ضوء التطورات اللاحقة ماكر تماماً . 0 

فاللقابلة بين الشعر الجديت +«الجين» > وهى شعره الخاض - والشعن غين الجيد 
وغير الحديث تماماً - وهى شعر إليوت وياوند فى الأساس - تتم من خلال معارضة 
بين شعر تمثيلي وشعر لا يمكن أن يكون محاكاتيا. وكان لشعر المحاكاة مرآة لشعاره. 
ترتبط ارتباطاً متناقضاً إلى حد ما ب «ستندال» » برغم وضوح الإحالة إلى كاتب نثر, 
وإن الهجوم يشن على العنصر النثرى فى انضباط إليوت وتهويم باوند . وهذا 
شعريعتمد على عالم خارجى » بصرف النظر عما إذا كان النظر إلى هذا العالم يتم 
من خلال خط کفافی موضوعى دقيق › أو جريان لا شكل له . ولا يقل عن ذلك صعوية 
تحديد سمات النوع الآخر من الشعر » الذى يفترض أن يكون «فيض الروح .. 
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الخارج دائماً عن متناول معرفتنا » وبرغم أنه دائماً خفى ... فهو المصدر الوحيد للألم 
والذهول والشر» . ورمزه » كما نعرف جميعاً من «ابرامز» » إن لم نعرف من ييتس 
اال :فو الاح دون ان عل اران هد اغا ن خاد ال 
الرمزى فى عنوان كتابه إلى النظرية الأدبية الرومانسية, مضلّل قليلاً ؛ لا من خلال 
الشعرية الروماتسية , يل من منظور ما يقصده يبتس نقسه . فى كتاب ابرامز , 
يضمن المسبما حبرمؤا للذات التستلة القائية نذاتها > :والزاتنة الإبذاعرة التى يهو يقيدها 
بوشك الوقوع فى النظرية الرومانسية . يوصفها عالماً أصغر مماثلاً لعالم الطبيعة 
الأكبر . وضوء ذلك المصباح هى المعرفة الذاتية الوعى » أى أنه استعارة يتم استبطانها 
من رؤية ضوء النهار . فالمرآة والمصباح كلاهما رمزان للضوء » مهما كان اختلافهما 
وتعارضهما لاحقاً .. غير أن مصباح ييتس ليس مصباح الذات » بل مصباح ما يسميه 
والروضةوالذاسروالروس» كما تعر م كوو فان الح ا مي ا 
حال » إلى عالم الضوء الطبيعي أو الاصطناعى (أى الممّثل أو المحاكى) » بل إلى عالم 
النوم والظلمة , وهى لا تسكن فى طبيعة واقعية أو مصورة » بل فى نمط من الحكمة 
يظل مخفياً في الكتب . وتشبه الروح الذات من حيث هى خاصة وداخلية » ومن خلال 
say Gof e pall (Say (deal IMA Gye Gualy) bid oil‏ الكل إلا :كن عى الى 
أن بنتقل عبر ألذأت وإلى ما وراء الذات » أي أن الشعر الحديث بحق » هو الشعر الذى 
يصير واعياً بالصراع المتواصل الذى يقابل الذات » ويظل ملتزماً فى عالم الضوء 
القاتكى :وال ل رال اة ا مسي حن اروج ر حيقنا ذلك إلن 
مصطلحات الأداء الشعرى » فإنه يعنى أن الشعر الحديث يستخدم تخييلاً » هو رمز 
وأمثولة معاً ‏ ويمثل الأشياء فى الطبيعة » ولكنه يستمد وجوده فى الحقيقة من المصادر 
الأسة الكالمة :,.ويضيع التوتر حين هذين القعرين عن اللاغة:ااستعاذانة الذات مر 
امزال انضنا فف وف مر الت الخدت ا التعبير الواعى عن الصراع بين 
وظيفة اللغة كتمثيل وبين اللغة كفعل لذات مستقلة . 

لقن كسس فن مركي الات ال ارا م الجر الح ر اقل 
شخصية بالضرورة؛ عن الشعر الغنائى الحديث بالفاظ مشابهة جداً. فهوغى فردريك , 
رقو زاك س اتراق الي الدارزة من الدارشين الروها مين من اسل الا 
التي تضم فوسلرء وكريتوسء واورباخء ولیوسبتزر. اختبر قدراً كبيراً من التأثير فى كتابه 
الوجيز «بنية الشعر الغنائى الحديث». ويستخدم فردريك النمط التاريخى التقليدى . 
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الحاضر أيضاً فى كتاب مارسيل ريمون «من بودلير إلى السريالية» » جاعلاً من الشعر 
الفرنسى فى القرن التاسع عشر ولا سيّما بودلير نقطة بداية للحركة التي انتشرت في 
كامل الشعر الغنائي الغربى aaa a)‏ ركس اذا فيد شار انو فعا 
جيداً يتمثل فى الصعوية والغموض الخاصين بالشعر الحديث , الصعوبة التى لا تنفك 
SI) aaa ls‏ هر ن و ا وا ا م الکو یق 
الشعر الحديث على وجه خاص - التي يستكشفها فردريك إلى حد ما - تكمن عنده 
كما عند نيتس :فى التخلن عن yall WLS Gab‏ الى توازي فقدان الإخساس 
بالذاتية . فنكران الواقع التمثيلى Entrealisierung‏ اخ عن الذاك Entperson-‏ 
وها يمشيان يدا بيد : «مع بودلير » يبدأ فقدان الذات في الغنائية الحديثة في 
الأقل بالمعنى الذى لا يكون فيه الصوت الغنائى تعبيرا عن الوحدة بين العمل والشخص 
التجريبى » الوحدة التى حاول الرومانسيون » خلافاً لقرون كثيرة من الشعر الغنائي 
القديم » تحقيقها) . وعند بودلير «لم يعد التصوير المشالى » كما فى عالم 
العمال السابق + م ا رة اراقع دول ميسن لكان الات الح اله > 
ويقال هذا بالإشارة إلى رامبى - «لم يعد مهتماً بالقارىء . فهو لا يريد أن يفهم . 
اا هن اللو :و طاتا ت نارن الى كو أن ياق الخوف مز 
الخطر «فجنوياً بحب الخطن» قبل الخطر تفسة ۲ إنها نضصوصن بلا ذات + بلا دآناء 
لأن الذات التى تظهر من زمن إلى آخر اصطناعية > ذات غريبة مسقطة فى رسالة 
الرائي Lettre du Voyant‏ . ويالتالى تتغلب التاثيرات الصوتية على وظيفة التمثيل 
تماما » دون إحالة إلى أي معنى مهما كان . 

لا يقدم فردريك الأسباب النظرية التى تعلل لماذا يكون فقدان التمثيل (وقد يكون 
ا اق تتحدظ عن التساذل أن olga!‏ ا ةوالتل و التق عن الذات > 
paneer so: ay SURI Se, Us iS eet eee‏ ارتيا 
زائفاً يكاد يكون عديم الصلة لهذا الاتجاه بوصفه مجرد هروب من الواقع الذى ما برح 
د سو ت مف القن الكاسع قفر رل ضفر الفا ا ا ا 
والعبث جوانب من لا - واقع يريد أن ينفذ إليه بودلير وأتباعه » لكى يتجنبوا واقعاً 
يزداد ضيقاً» . إن الاستشعار النقدى بالمرضيّة والتحلّل واضح . وإمكان قراءة US‏ 
فردريك بوصفه اتهاماً الشعر الحديث - وهى قضية لم يتطرق لها المؤلف بذكر فى أى 

- ليس بالأمر القريب بالتاكيد عن النجاح الشعبى الجيد الذى حظى به الكتاب . 
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وهنا مرة أخرى يستحسن من أجل الوضوح أن نضع حكم القيمة بين قوسين مؤقتاً . 
فخلفية فردريك التاريخانية » مهما كانت غير ناضجة , واقتراحه أن يتبع تطور الأدب 
ال خط هو جزء من نمط تاريخي أوسع ؛ يسمحان له أن يعطى لمقالته تماسكاً 
اوتنا tea‏ . وتربط السلسلة التكوينية المستمرة جراد امل اا 
مالارميه ورامبى وقاليرى » ونظائرهم فى الآداب الأوربية الأخرى . وتنتشر السلسلة في 
كلا الإتجاهين, لأن فردريك يجد أسلافاً للنزوع الحديث بقدر رجوعه re‏ روسو وديدرو, 
ويجعل من الرومانسية رابطة في السلسلة نفسها . ولذلك يبدى الشعر الرمزى وما بعد 
الرمزى صورة متأخرة » أكثر وعياً بالذات يشكلان متصلاً تاريخياً تجرى فيه 
التمايزات على أساس الدرجة فقط » وليس النوع » أو لاعتبارات خارجية سواء أكانت 
أخلاقية ؛ أو نفسية أو اجتماعية » أو محض شكلية . وهنا وجهة نظر ممائلة يقدمها 
م. ه. ابرامز , مثلاً فى بلادنا » فى ورقة بعنوان «كوليردج ٠‏ ويودلير وشعرية الحداثة» 
نشرت عام 1915 . 

وهذا المخطط vay‏ لاحساسنا المتأصل بالنظام التاريخى إلى درجة أنه نادراً ما 
تعرض للتحدى ٠‏ حتى بالنسبة إلى أولئك الذين لا يتفقون البتة مع نتائجه Tega‏ 
الضمنية . ونحن نجد » على سبيل المثال » مجموعة أحدث من الدارسين الألمان الذين 
سيكون تقييمهم للحداثة مناهضاً بقوة لما ّح إليه فردريك » ولكنهم يلتزمون تماماً 
با لخطط التاريخى نفسه . فقد صقل هانز روبرت ياوس وزملاؤه على نحو واضح 
تشخيص الغموض الذى جعله فردريك مركز تحليله. وتأثر فهمهم لأدب القرون الوسطى 
والباروك - الذى اختاره فردريك كنموذج للمقارنة حين كان يكتب عن الشعر الغنائى 
الحديث - بنوع من إعادة التأويلات الأساسية التى أتاحت لناقد مثل «ولتر بنيامين» أن 
يتحدث عن أدب القرن السادس عشر وعن بودلير بالفاظ مشايهة los‏ > سمحت لهم 
بآن يصفوا نكران الواقع والتخلى عن الذات عند فردريك يانضياط أسلوبى حديك . 
ومصطلح الأمثولة cg sildill allegory‏ الذی ساعد بنيامين » أكثر من si‏ شخص سواه 
فى ألمانيا ٠‏ فى إعادته إلى بعض من تضميناته الكاملة کا ما يستعملونه لوصف 
التوتر فى داخل اللغة التى لا يمكن تطويعها على أساس علاقة الذات - الموضوع 
المأخوذة من تجارب الإدراك الحسى ؛ أو من نظريات الخيال المأخوذة من الإدراك 
الحسى » وقد اقترح بنيامين » فى مقال متأخر » أن تكون «شدة التعالق بين العنصر 
الحسى والعنصر الفكرى») الاهتمام الرئيسى عند مؤول الشعر . ويشير هذا أن 
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التطابق المفترض بين المعنى والموضوع قد وضع موضع السؤال . ومن هنا قصاعداً , 
صار حضور أى موضوع خارجى Lad‏ زائداً ؛ وفى مقالة مهمة نشرت عام ۱۹1۰ 
يحدد ه. رد ياوس صقات الأسلوب الأمثولى بوصفه «جمالاً عقیماً» بأنه 
غياب أية إحالة إلى واقع خارجى يمكن أن تقوم عليه الإشارة اللغوية . وصار «اختفاء 
الموضوع» الثيمة الأساسية . لقد صار ينظر الآن إلى التطور كعملية تاريخية يمكن 
تعيين رمان حدوثها بدقة : وفى ميدان الشعر الغنائى لا يزال ينظر إلى بودلير بوصفه 
مَنْ أصل الأسلوب الأمثولى الحديث . والنمط التاريخي عند فردريك مازال موجوداً , 
وإن يكن الآن قائماً على اعتبارات لغوية ويلاغية أكثر مما ga‏ قائم على اعتبارات 
اجتماعية زائدة . ويحاول أحد تلاميذ ياوس ؛ وهو «كارلهاينز شتيرله» أن يوثّق هذا 
| الخظط قراغ OG) Aaa‏ فضا لكل من تقال وها لاومعهم وزامدئ: موكسما 
العملية التدريجية فى تغييب الواقع جدلياً في هذه النصوص الثلاثة) . 

ويمكن أن تفيدنا قراءة شتيرله المفصلة لسونيتة متأخرة وصعبة كتبها مالارميه 
كنموذج لناقشة الأفكار المتداولة sمuوه۲‏ 10665 التى ماتزال تشترك بها هذه 
الجفوعة من الذارسفة مع فردريك'فتقلي ga‏ الساسينة حميها نا يقي لمكن 
فتاويله ل ارده قيرلين» Tombeau de Verlai ne‏ — التى ريما كانت آخر نصوص 
مالارميه زمانياً » وإن لم تكن آخرها أسلويياً - ياتباعها مصطلحات بنيامين تحلل 
بوعی غموض القصيدة ومقاومة ألفاظها الشعرية للاستسلام إلى معنى فى د أو 
مجموعة من المعانى » مثل التداخل بين العناصر الفكرية والحسية . ويصل شتيرله إلى 
نتيجة مفادها الغياب التام لبعض العناصر الحسية على الأقل فى بعض أبيات 
القصيدة . ففى بداية القصيدة يتم تقديم شىء واقعی - وهو القير - : الصخرة 
السوداء المغضبة التى تدحرجها ريع الشمال . 


La noir roc courroucé que la bise le roule. 

غير أن هذا المىوضوع الحقيقى » طبقاً لما يراه شتيرله «مباشرة تعلو به إلى لا - 
واقع حركة لا يمكن تمشيلها» . كما أن المقطع الثاني «لا يمكن أن يحيل إلى واقع 
خارجی» . ویرغم أن شعر مالارميه » أكثر من أى شعر آخر (بما فى ذلك شعر بودلير 
ونرقال) يستخدم الموضوعات أكثر من المشاعر الذاتية والعواطف الداخلية » فان هذه 
العودة الواضحة إلى الموضوعات ويمنآى عن تصعيدها لإحساسنا بالواقع . وباللغة 


200 


التى تمثل الموضوع تمثيلاً كافياً » هى فى الحقيقة ستراتيجيا ماكرة وناجحة لتحقيق 
اللاواقع الكامل . إن منطق العلاقات التى توجد بين مختلف الموضوعات فى القصيدة 
لايقوم على أساس منطق الطبيعة أو التمثيل » بل على منطق فكرى أو أمثولي خالص 
يقضى به الشاعر ويديمه من غير اعتبار إطلاقا للأحداث الطبيعية . ويكتب شتير 
مشيراً إلى الفعل الدرامى الذى يقع بين مختلف «الأشياء» التى تظهر فيه : «لايمكن 
تمثيل موقم القصيدة بالفاظ حسية.. وإذا تأملنا لا الموضوع ؛ بل ما يجعله غير واقعى: 
فهذا إذن شعر ا . ويبستوقف المرء لا امتثالية nonrepresentability‏ 
ما يفترض انكشافه : أى استدارة الحجر وتدحرجَة ذاتياً ... أما فى الأمثولة التقليدية 
فكانت وظيفة الصورة المجسّدة أن تجعل المعنى يبرز بحيوية أكثر . وكان الإحساس 
الأمثولى بوصفه تمثيلاً مجسداً . يتطلب إيضاحاً جديداً . أما عند مالارميه فإن 
الو المصكدة ¥ Liv oll sagt‏ رضم ولم يع بالإمكان املتفال الوحدة المتوحاة 
على مستوى الموضوع . وإن هذه الكوكبة غير الواقعية بالضبط هى المقصودة بوصفها 
نتاج الفعالية «الشعرية» . 

تقو ستكواقنكه] الارمية هلاه قطورا نودي الے هاو اء وولو التق مانتال 
ليق له الوم لدي فرك رل افو ترشن الهف iat, Glas Ss: lade‏ 
من لا شخصية أدائه الأمثولى الرمزى (اللاتمثيلى) المتحررٌ تماماً من الذات . وتتبع 
الامتعزارية التاريقية من يودلدو الى هالاومده شركة كرا ن اللي Sie‏ الأمقواة 
اواك ع اد ۰ 

كان لابد من إيجاد اختبار لهذه النظرية فى نوعية العمل التفسيرى الذى يقوم به 
مريده . وبالعودة إلى النص يمكننا أن نكتفي بكلمة مفتاحية أو كلمتين تؤديان دوراً 
مهماً فى مجادلة شتيرله . الأولى كلمة (صخرة) فى البيت الأول : 

الصخرة السوداء المغضبة التى تدحرجها ريح الشمال 


La noir roc courroucé que la bise le roule. 
درى شتيرله أن حركة هذه الصخرة التى تدحرجها ريح الشمال الباردة لايد أن‎ 
تكون «فى الحال» فى ما وراء التمثيل . وكما نعرف من المناسية الفعلية التى كتيت من‎ 
› أجلها القصيدة » والتى يشف عنها العنوان » مثلما نعرف من قصائد الرثاء الأخرى‎ 
التى كتبها مالارميه عن بو » وغويته » ويودلير » فإن هذه الصخرة تمثل بحق نصب قبر‎ 
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قرلين الذى تجمع حوله مجموعة من الكتاب للاحتفاء بذكرى وفاته الأولى . وفكرة 
إمكان تحريك هذا الحجر بقوة الريح المجردة , ثم إمكان إيقافه (أى محاولة إيقافه) 
باستخدم اليدين «اللتين لن تتوقفا , ولا بالأيدى الورعة /التى تتلمس تشايهها مع 
الآلام الإنسانية» هى فكرة عبثية بحق من وجهة نظر تمثيلية . وإنها لعبثية أيضا تاك 
العجارة التملة الزائفة القن تمع بين فهل ذى pines‏ خرفى (نفس 6۴ا۴5) وبين 
تجريد (تشابه ressemblance‏ 3) وقد نزعت fis ais‏ الواقعية أكثر » لأن التشابه 
من جهته يقوم مع شىء عام ومجرد : (تشابهها مع الآلام الإنسانية) . ولا يفترض بنا 
أن نتلمس حجراً » بل ما يشبه الحجر وهو يتمايل بدفع الريح له » وكأن له عاطفة 
إنسانية . ويبدو أن لدى شتيرله ما يريد قوله حين يصف هذا الموقف الدرامى بأنه 
يتخطى حدود التمثيل . 

ولكن لماذا نحصر دلالة الصخرة (0©6:) يمعنى واحد فقط ؟ بابتعادنا عن القراءة 
الحرفية » يمكننا أن نفكر بالصخرة تفكيراً شعارياً خالصاً باعتبارها الصخرة التي 
انزاحت بمعجزة عن قبر الفادي « والتي تسمح بتحول المسيح من جسد أرضى إلى 
جسد سماوى : ولابد أن تكون مثل هذه المعجزة مصحوية بريح إلهية أمثولية . وليس 
ف م هدوا “عا من كقيرف Ns‏ أن غر فلق هو و اله قر 
الفارغ» » (بتعبير ييتس) الذى أكرم روح أعمال فيرلين » لا بقاياه الأرضية . وقد رأى 
فيرلين نفسه فى عمل يعده مالارميه آهم أعماله(') . وهو «الحكماء» . مصيره تقليداً 
لمصير المسيح ٠‏ تطرى عند موته فضيلة الافتداء بالمعاناة أمام الخطاء التائب . وفى 
نصوص مالارميه النثرية القصيرة عن قيرلين . يحس المرء بسخطه من تدين الشاعر 
الاي ذلل افر الاي رك لوج اقا واف اك لقو همان ا 
غر ثم تصن مصتره بين آبلة وخسصها دوسا قى الافتاء السيحى + وإعادة 
التأهيل العاطفية لفيرلين كمسيحى » الملمح إليها فى الاحالة إلى معجزة المعراج › التي 
ل مره ا اغ :ا إا ,ا تن افا متاشر ا م تى ماك 
عن الخلود الشعرى . فالحركة الواقعية للعمل , المتمئئة فى مصيره المستقبلى وفهمه 
ww Ay pa ee el‏ الكقتوئ..:وتقنان هذه الفكر ةرصم الفكرة Gia‏ 
التقليدية عن الموت افتداء » وهى الموضوعة التى تتكرر باستمرار فى قصائد الأضرحة: 
Gal awl aes ee et ley ie‏ للسكرة وهم 
بوصفها تلميحاً للكتاب!"") . 
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ما يعنينا فى هذا الموضوع أن كلمة (صخرة) يمكن أن تكون لها معان متعددة . 
وفي داخل هذه المنظومة من المعانى ‏ يمكن أن نتوقع اشتغال منطق تمثيلي مختلف , 
أى أننا لا نستطيع أن نتوقع ورود تماسك طبيعى فى السنياق الكتابى للأحداث 
ااا وا هات درا اک ك اممكلة السيقزة الخونية للقن :» 
السك دادن ارت الي فق cya‏ ى اك ااه ع ران ن 
شتيرله البتة) يعامل فيرلين » الذى يطلق عليه (المتشرد) فى القصيدة . كضحية للبرد 
والعزلة والبؤس(١١).‏ وعلى eas‏ قد تشير الصخرة إلى فیرلین نفسه » الذى يبدو 
شكله المظلم الضحكم « مثل «صخرة سوداء» دون إجهاد كبير لليبصر ويوحى الشىء 
الأسود الذى تدفعه الريح الباردة فى شهر كانون الثاني بمعنى آخر أيضاً » معنى 
الغيمة السوداء . ففى قصائد مالارميه فى تلك الفترة (يفكر المرء بقصيدتى «رمية نرد» 
و القفمة الوفقة) سمب :ريوية الخيمة يورا نازر «وسشدفكل فى ge‏ الأدوات 
رمو لان د مالا اانه سكي past aS pa SLAY‏ فى كل کن 
معا كان وخا وتعاوة صورة القيمة الخفية ».فى هذة السوديتة + التى أدركها أولا 
egg ld‏ مالارميه الحدسى #ولكق الذكن تيعودية'فى تلوق له على الق ية بذكو 
Alten Od,‏ للع الكافن وحسٌّم الغا الوموى الك ال س بک 
ها ately‏ النيت الخاممن) «حلن pe lati‏ ازعو و رى عر طن الفا الل 
أقصى رتب النجم فى البيت السابع : «نجم الفدوات اليانع/الذى تضفى التماعته 
وونقوا عاى ای ل ا ا ل کان اعات مرد ی ااي 
راغت iy tee ccs‏ القروات الزمرنة امقس ة لذاقها' ال ر ها مارم عدن 
ال تا ج که و اة و 0 ا لجر اروف 
عسي روا هوا ن اتر افا هن ا رکا ادت افا 
الرمزية التى يمكن للمرء اكتشافها . زاد اقتراب المرء من روح مالارميه فى التلاعب 
المجازى والاستعارى في مفرداته الأخيرة . ا 

ريما تبدى استعارة «الصخرة السوداء» للغيمة متكلفة ومفروضة بصرياً ٠‏ ولكنها 
ليست بالعبثية بصرياً. ولعملية الصعود التى تأخذنا من الصخرة الحرفية» إلى فيرلين , 
الح ليون ل O a‏ ميات مو 1لا دن إلى ad‏ موده 
التماسك التمثيلى الطبيعى . 
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ونتعرف على هذا التماسك بسبب الموضوع الشعرى التقليدى , وهى التحول 
والتناسخ » بالدرجة عينها من احتمال المطابقة مع الطبيعة التى يتوقعها المرء تماماً قى 
مثل هذه الحالة . فالقصيدة يكاملها هي في الحقيقة عن عملي ة التحول والمسخ ؛ 
أى التغير الذى أحدثه الموت iene lao Lal, eet oa:‏ فكرياً لعمله 
«كما هو بشكله المجرد » أخيراً تغيره الأبدية» مع إبراز للتحول الذى يتضمنه التغير . 
وحين يكتفى شيترله بالمعنى الحرفى الوحيد للصخرة , فإن له الحق فى أن يقول بعدم 
وجود عنصر تمثيلى مؤثر فى النص . لكنه لايد ناخس عرزا ارا من المعنى . 
ويتحقق الامتداد المعقول للمعنى « المتجانس مع أفكار وثيمات مالارميه فى أعماله 
الأخرى فى الفترة نفسها . عن طريق السماح لعملية تحول موضوع واحد إلى عدد من 
المزاجع الرمؤية الأشرى »«ويضيرف النظن عن أهمية أن قيمة شعن «الازميه كصضياغ: 
فلابد من تفسير التعدد الدلالي في جميع مراحله > حتى لى ظلت الرسالة الأخيرة مؤمنة 
بكونها مجرد تلاعب بالمعانى التي يُبطل بعضها بعضاً . ولا يدرك عملية التعدد الدلالي 
a‏ الريح التى تدحرج الغيم , 
قير فيرلين الجسدية من البرد - مدة زمينة أطول مما يسمح يه شة gall. dls‏ 
5 5 نتخلي ا ی ا :دون زن تحر Sa) dar‏ 
القراءة التمثيلية . وشتيرله مصيب تماماً فى المقطع الثاني , حين يؤكد أن الوصول إلى 
Incomprehensibility gaia! 5453‏ يتم فى الأبيات : 


هذا الحداد الروحى يخمد بمجموعة 
من الطيات الناضجة » الكوكب اليانع للغدوات 
ici...‏ 
Cet immatériel deuil opprime de maints‏ 
Nubiles plis !a’tre mart des lendemains...‏ 
ماذا على الأرض (أى فى السماء بالنسبة إلى هذه القضية) يمكن أن يكون هاتيك 
الطيات البالغة التى تخمد ies‏ أو إذا تايعنا ye‏ > لأن اقتراح مالارميه من 
الناحية النحوية يوحي أن «مجموعة من الطيات البالغة» Sos‏ بالتقديم والتأخير الكوكب 
© وليس يخمد 0011928 » فما هو إذن هذا الحداد الذى يقمع ا يبتكون من 
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طيات بالغة ؟ كلمة (طية أام) واحدة من الكلمات المفتاحية فی مفردات مالارميه 
الأخيرة؛ ومن الغنى يحيث يصعب البدء فى اختصار سلسلة المعاني المجاورة التي 
تتضمنها . ويقترح شيترله ٠‏ مصيباً ؛ أن أحد هذه المعاني يشير إلى الكتاب » لكون 
الطية هى الصفحة غير المقصوصة التى تميز الكتاب التأملى عن المعلومات المجردة 
التي تضمنها جريدة منشورة غير تأملية › وبساعد الت gh se a‏ 
«كوكب الفروات اليانم» » على تحديد هوية النجم بوصفه مشروعاً أزلياً لکتاب کونی 
شامل » النموذج الأدبى الذى بقى مالارميه » على نحو نصف ساأخر ونصف نبوئى > 
lay adler ath plas‏ كل مشروع أدبى :ويوا م هذا الكتاب وخلودة هى المج الشتهرى 
الحقيقى الذى ترثه الأجيال اللاحقة . غير أن (nubile gals)‏ وبمنأى عن تداعياتها 
الجنسية (التى يمكن التضحية بها لاقتصاد العرض) توحى ا بتورية اشتقاقية 

ا اا ااا فى ©:©06ا01 (يتزوج) 21015865 (غيمة) . وتعبير 
5أام عاأطناه (الطيات الناضجة) مجاز بصرى مرسل جرىء أكثر مما هو حميل « كما 
کر التورية الاشتقافية » يرى أن الغيوم طيات من البخار تكاد تزخٌ مطراً . وتمضى 
صورة الغيم الحاضرة أصلاً فى الصخرة إلى أبعد من ذلك فى المقطع الثاني من 
السونيتة . هذه القراءة التى لا تلغى بأية حال قراءة (أام) بمعنى الكتاب - واستواء 

الضدين فى أعطاء تعبير )5.40 SLE‏ isام‏ eاnubi‏ aintsص)‏ الحالتين الظرفية 
والنعتية هو وسيلة نحوية مسيطر عليها تماماً في روح أسلوب مالارميه المتأخر - تتيح 
تجاوز الموضوعة الرئيسية فى القصيدة › أعنى الاختلاف بين نوع زائف من العلى يقيم 
الخلود الشعرى على المصير النموذجى للشاعر منظوراً إليه كشخص (وفى حالة قيرلين , 
قريان الخلاص للمذنب المتالم) » وخلود شعرى أصيل يخلو تماماً من أى ظرف 
شخصى . وتكشف تعابير مالارميه النثرية عن قرلين أن هذا واحد من همومه حقا فى 
ما تر و phys geet‏ و ا الع هة م وال الى ف 
الشخصية . وها هو شخص شيرلين الواقعى الآن » مثلما تذكر الأبيات الثلاثة الأولى , 
وقد صار جزءاً من الأرض المادية - «إنه مخفى بين العشب ٠‏ فيرلين» - ونأتى بعيداً 
عن كوكبته السماوية التى كان عمله جزءاً منها . وإِنَ رمز العلى الزائف الذى يحاول أن 
يرتفع من الشخص إلى العمل » ومن فيرلين الأرضى إلى النص الشعرى › هو الغيمة . 

وحداد المعاصرين الذى أخطأ اتجاهه , وأحكام ale‏ المصطنعة . كل ذلك يحول 
دون أن تكشف دلالة العمل الحقيقية عن ذاتها . وفى المنطق التمثيلى للبيت تغطي 
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الغيمة على النجم أو الكوكب وتخفيه عن الأنظار . أما فى الفعل الدرا مي الذى تؤديه 
موضوعات رمزية مختلفة » فتنكر مجموعة المعانى المقترنة بالغيوم (صخرةء طيات 
0 الال النفسية في خلط الذات اللاشخصية بالذات ا للحياة : 
تگشف. «an‏ ليان فى LA‏ سر لام ياس ار کیک 
وتنطوی قصائد لاء ا ‘ ha gt isle Laila‏ مالارميه oe‏ لأعمال ee‏ 
الآخرين > فهو یری قيرلين مثلما رأى بيتس وايم موريس تماما ؛ شاعراً وثنياً ساذجاً 
spall coi oS‏ الثاني من السونيتة > تنتقل الصور من المصادر 
المسيحية 4 إلى الصادر الوثنية . ٠‏ ومن المعرا ج إلى نهر «ستيكس» ٠‏ وهی توحى بأن 
ديك رجو قران ودره ار ا , تكرار الو اسنالراي 
ا Hla al‏ فت ومثل كل الشعرا al‏ 
والشخصيةء والصوت الذى يتكلم فى الشعر من ضفة النهر الأخرى » مما وراء الموت . 

ا ا ا 00 
ل ا ل ey agate,‏ 
إلحاحها على الانتقال الضرورى للموت القربانى من الحياة إلى العمل . ومن المهم 
بالنسية إلى موضوع محاجيتنا أن هذه الثيمات لا يمكن الوصول إليها : 3 إذا 07 
الطبيعية للغيمة التى تغطى تجمأ ؛ عنصر لا غنى عنه فى نمو الفعل الدرا ial:‏ 
فى القصيدة a a e‏ ؛ تعنى ضمناً أن الفهم الشعري 
lL‏ الا 

oul dal ee Aas‏ لتمديلية ليست 00007 لشعر oe‏ اننا 
Mes i‏ . وحتى فى bia‏ القصيدة, E i‏ » التي تم التعسن glad‏ + 
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حاذقة وعميقة » ومهما كانت صادقة فلسفياً فى ذاتها » فهى ليست علة الوجود الأخيرة 
treاdé‏ onكاaا‏ للأتص » بل مجرد ذريعة اق ا قبلی (pre-text‏ . مع ذلك فإن القول 
ا واف اع الى ك فن dal gaged‏ > مى ال ب ماف عا 
ذهب إليه شتيرله فى أن لغة التمثيل تعلو بها وتحلّ محلها لغة الأمثولة - الرمزية 
المجازية . ولا يمكن إلا بعد أن يستنفد المرء المعاني التمثيلية الممكنة » أن يسال عن 
يحو وقورة ا لعاض لسن استي اهدو نو الاروفك لق یو ا کار 
اكلا عو اال الى نقطة متقدمة مدا ,اك Sancti ab lea‏ 
وربما لم يبلغها شعره إطلاقاً ‏ يظل مالارميه شاعراً تمثيلياً . كما يظل فى الواقع 
شاعراً ذاتياً » مهما كانت هذه الذات لاشخصية » وغير متجسدة » وساخرة فى مجاز 
Lange gd cull J‏ وا وران Rs‏ القن عرد و ی اا ری ءا 
عل ل دات فاو ارف ال الحو ` ۰ 

أن تشاد د ال اة ال مک الحا ف paki‏ الفا ا 
حدود المدرسية الواضحة التى توحى بها أوّل وهلة . فبالنسبة إلى شتيرله ٠‏ الذى كان 
يتابع ياوس » الذى تابع فردريك أيضاً » يصح القول إن أزمة الذات والتمثيل فى الشعر 
الغنائى فى القرنين التاسع عشر والعشرين يجب أن تؤول كعملية متدرجة . يواصل 
ls:‏ ات هات اضر فا ان ورو رکا اه کا کک ا 
Sn Elle lea Ba Ea‏ 
تجريب السرياليين . ويوجيز العبارة تجىء حداثة الشعر بوصفها حركة تاريضية 
كر ةداجا اا و ا ا ق ع كه مين 
مقنع كثيراً » لأنه يسمح للمرء بأن يكون أصلاً ونتاجاً فى الوقت نفسه ب ان 
OY‏ ويمضى بعمله خطوة أبعد » متحولاً بدوره إلى أب جديد » إلى مصدر لنتاج 
la‏ ب 0101 0 0 
وليست العملية من السهولة والتلقائية بمثل ما تبدو فى الطبيعة ‏ أى أن صورتها 
الاسطورية الأقرب . وهى حرب التيتان [الجبابرة] ٠‏ بعيدة عن وداعة الرعوية . ولكنها , 
ر ا ا ا ا 
والحزن على مصير ساتورن » ولكنهم برغم ذلك رجال حديثون مثلما هم أعلام 
ANE n aE‏ 
على الفهم , وهو يكمل الماضى بوصفه حضوراً فى المستقبل . ويتوصل مؤرخ الأدب 


207 


إلى رضا مشابه عن المنهج التاريخى المنضبط ٠‏ وهو يتذكر الماضى فى الوقت نفسه 
الذى يشارك فيه فى إثارة الحاضر الجديد الشاب لتنشيط الحداثة . وهذا التوفيق بين 
الذاكرة والقعل هو حلم المؤرخين جميعاً . وفى ميدان الدراسات الأدبية يقف مذهب 
الحداثة الموثق عند هانز رويرت ياوس وجماعته » الذين لا يخالجهم ارتياب يشأن 
تحديد تأريخ دقيق لأصول الحداثة » بوصفه خير مثال معاصر على هذا الحلم - وينبنى 
على افتراضهم أن تظل حركة الشعر الغنائي « celia‏ عن كوتها تمثيلاً ٠‏ عملية تاريخية 
يعود تحديد زمانها إلى يودلير « مثلما هى حركة الحداثة نفسها أيضاً . ومن المرجح 
أن هالازهية Lidl go GIS‏ على هذا »› مادام هو نفسه يستعيد من حين لآخر ولا سيما فی 
أعماله المتأخرة » صور الهبوط مع الأبناء > صور المستقبلية المبرزة التى وإن لم توجد 
فى استمرارية عضوية » فإنها تظلٌ تكوينية . 

مع ذلك هناك استثناء مريب ومحير . فقد أشار كثير من النقاد إلى أن السونيتة 
التى كتبها عن بودلير » من بين قصائد رثاء متعددة كرّسها لإجلال سابقيه » غير مقنعة 
حي عر سار . والفهم النقدى الدقيق الذى يسمح لمارميه بذكر قرايته واختلافاته 
«gt Seta ge Gayl GLE ao Lay!‏ « وغوتييه أى فيرلين » وحتى فاغنر » يبدى غائباً عن 
قصيدة بودلير . وعلى خلاف الغموض المسيطر عليه فى القصائد الأخرى يحتوى هذا 
eGo geo‏ وفى الحقيقة فإن علاقة مالارميه ببودلير من التعقيد 
بحث لم يقل إلا القليل من البصيرة النافذة حتى الآن فى الميثاق الذى يوحد بينهما . 
ولا تحل هذه المسالة باراء متحذلقة كتلك التي أطلقها شتيرله.حين قال ان وما لأومية يدأ 
تلميذاً ليودلير بمعارضته لأزهار الشر . 

وتكشف قصائده الأخيرة كم صار بعيداً عن «نقطة بدايته» . فى قصائده الأولى 
ومعظمها شن هيودا نكا «الارمنه نيعا رذن معارشبة نظام Vane Legge‏ عن 
بودلير يوصفه شاعراً حسياً زاتياً - وقد يكون هذا أقصى ما وصل إليه فهمه الضمني 
لبودلير فى ذلك الوقت - ولكنه سرعان ما استجاب » ولا سيما فى قصائده النثرية , 
إلى ناحية أخرى أكثر ظلمة من بودلير الأخير . وقد ظلّ كلا الاتجاهين عاملاً فيه حتى 
النهاية فتطور الأول إلى متن يغدى إنتاجه الشعرى وظل الثاني أكثر خفاءً دون أن 
يتلاشى تماماً . ولم يتوقف بودلير الأخير ‏ الأمثولى - الرمزي في «قصائد نثر 
ل E a‏ 
وهنا فى الواقع كان مثال الشعر الذى اقترب من الخلاص من صفة التمثيل › ولكنه 
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بقى عنده شعارياً رمزياً تماماً » وتعمى عتمة هذا المركز الخفى على التلميحات إلى 
galls‏ نيما قن ذلك المتسبيدة © ف الك ٠ا‏ قار الك :وا كو وهل 
نسيبه القديم الذى طوح به فى طريقه » فإن بودلير, I‏ على الأقل أهم ناحية فيه » كانت 
عنده منطقة مظلمة لن يستطيع النقاذ إليها . ويصح الشىء نفسه » بطرق مختلفة » عن 
وجهة النظر التى كونها راميو والسرياليون عن يودلير . قفهم العنصر الأمثولى الرمزى 
اللاتمثيلى عند بودلير - وعند أسلافه من الرومانسيين أيضا - جديد جدذا ولا يكاد 
يدين بشيء لالارميه أو رامبى . وبلغة شعرية التمثيل » فإن العلاقة بين بودلير وبين ما 
سمي بالشيعن السدية ليت تكوينية , قهق لسن أبا الس الحديث مريل العويك 
الشتشارى <«الرموى الذى حاول الشعراء القاخرون اعمالةمتكة الوصوعات | desk‏ 
ed cll ileal gatas‏ ی ای يوقم لين 13 | ع Nice SA‏ 
الأصلاء أمثال مالارميه ؛ بقليل من الشعور الردىء الجارف الذى يسطع فى تلميحاتهم 
المتثفرة إلى بودلين.وهذه العااقة ليست بحركة تكريتية لغملية تاريقية . بل إنها أكثر 
شبهاً بخط حدود متغير وغير مستقر يفصل الصدق الشعرى عن الكذب الشعرى . 
ولم يكن بالإمكان غير ذلك ٠‏ لأن المرء إذا أخذ الصياغة الأمثولية للشعر مأخذ 
الجد . وعدها السمة المميزة لحداثة الشعر الغنائى . فقد حكم على بقايا التاريخية 
التكوينية بالهجران . وحين يكتب واحد من أبرز الغنائيين المحدثين » وهى يول سيلان , 
قصيدة عن أهم أسلافه , هولدرلينء فإنه لا يكتب قصيدة عن الضوء بل عن العمي ') . 
وليس العمى هنا نتيجة غياب الضوء الطبيعي » بل نتيجة استواء الأضداد المطلق في 
اللغة . فهو عمى مرغوب فيه ذاتياً أكثر مما هى عمى طبيعى , وليس هو عمى العرّاف , 
بل عمى «أوديب» فى «كولونا» الذى كان يعرف أن ليس بمستطاعه أن يحل لغز اللغة . 
وتكمن إحدى الطرق التى يواجه بها الشعر الغنائي هذا اللغز » في استواء الأضداد 
اللغوى . أى ما فق ثبلي وما فى عير تتخيلي فى لوقت نفسة ٠.‏ فكل شوو تمتيلى قو 
Lad‏ أمثولى ذائما نوا اکان زاغا أم غير واع بذلك « وتنسف قوة الأمثولة فى 
اللغة وتعمى على المعنى الحرفى المحدد التمثيل المنفتح على الفهم . غير أن كل شعر 
أمثولى - رمزى لايد أن يحتوى على عنصر تمثيلى يدعو إلى الفهم ويسمح به » فقط 
ليكشف أن الفهم الذى يصل إليه مغلوط بالضرورة ‏ وعلاقة مالارميه/يودلير نمونجية 
لحميع غاذقات التداخل القدهرى ‏ الأنبا توضت اسجهالة اليضول الى شعت ةة 
وأمثولية للالتزام بجدل يتيادلان به التوضيح . فكلاهما مستغلق بالضرورة على الآخر , 
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وأعمى عن حكمة الآخر . وغالباً ما يتم تحويل الأمثولى إلى تمثيلى » كما رأينا ياوس 
leet,‏ ها خا ا ا ا دن ال اکا در ا وا 
عملية تكوينية بإقحام نمط من الاستمرارية » هى فى الحقيقة نفى لكل استمرارية . 
أو نرى حقيقة نهائية وقد أرجعت إلى تمثيل بإقحام معنى حرفى فى قالب أمثولى › 
وفى الطريعة التى يومكل بها بشقيرله على اجو ميقس .+ مالازمية الذى كان يعرف انه 
راف أا فى ف ار الاد ع لور لن ركف د ن الا ع ا 
الاق الى تل العو الفا الى لفن لا' نتوقف معن العف عو جوا ل سيل 
el‏ حصي رالادها مم E r‏ فى صمو مون N E‏ 
يعني القول إن أقدم سمات الشعر وأكثرها رسوخاً حديثة . والادعاء أن فقدان التمثيل 
أمر حديث يعنى إشعارنا بوجود عنصر أمثولى فى الشعر الغنائي لم يكف عن 
الحضور » ولكنه يعتمد بالضرورة على وجود أمثولة سايقة » ويالتالى فهو نفى للحداثة . 
ودل اسو هبو الا ا اعا لے او اة ر الل ال 
ا الس كا نت الانتمال هن القدن إلى العديه وين الاب إلى الاين 
ومن التاريخ إلى الحداثة . إن الأمثولة لا تكرر نموذجها السايق إلا عن عمى » ودون 
فهم غائی › مثلما يكرر سيلان اقتباسات من هولدرلين تؤكد استغلاقها على الفهم . 
وكلما قل فهمنا لشاعر ما , وازداد بالضرورة سوء فهمه والمبالغة فى تبسيطه وتقويله 
مكدو ا aia‏ تحب دك ial ad‏ يق هف بن فك عا تان اليا 
عليه Le ling. Und‏ يجعل بودلير شاعراً فرنسياً حديثاً بحق » وهولدرلين شاعراً 
المانيا حديثاً بحق » وورد زورث ويبتس شاعرين إنجليزيين حديثين بحق . 
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الزمانية 


)١(‏ الأمثولة والرمز 


منذ أن حل المعجم النقدى الذاتوى » فى سياق القرن التاسع عشر » كانت 
الأشكال التقليدية للبلاغة تتداعى نحو سوء السمعة . ويمرور الزمن صار يتضح 
باستمرار أنْ هذا التدهور لم يكن إلا تدهوراً مؤقتاً . وتكشف التطورات الراهنة قي 
النقدل') عن إمكان وجود بلاغة ليست معيارية ولا وصفية , بل بلاغة تنفتح إجمالاً على 
طرح الأسئلة المتعلقة بقصدية الأشكال والوجوه البلاغية . وهذه الاهتمامات حاضرة 
شنا فی أعمال كثيرة تلعب فيها مصطلحات مثل (المحاكاة) 721156515 و (الاستعارة) 
metaphor‏ و (الامثولة) allegory‏ و (السخرية) irony‏ أا ا . وتنشاً إحدى 
أهم الصعويات التى تعوق هذه الأبحاث عن اقتران المصطلحات البلاغية بأحكام القيمة 
التي تشوش على التمييزات » وتخفى البنى الواقعية . وفى كثير من الحالات » يعود 
استعمال هذه الأحكام فى الأقل إلى حقبة الرومانسية , ومن هنا تأتى الحاجة إلي 
توضيح تاريخى يشكل تمهيداً أولياً لمعالجة أكثر نسقية للبلاغة القصدية oss:‏ تاریخ 
الأدب الأوربى > على المرء أن يعود إلى اللحظة التي كانت فيها هذه المصطلحات 
البلاغية الرئيسية تخضع لتغيرات دالة » وهى ما زالت مركزاً eel‏ ات ال ول 
من الأمثلة الواضحة على ذلك ٠‏ التغير الذي حدث فى أواخر النصف الثاني من القرن 
الثامن عشرء حين كانت كلمة (رمز) ا|150ل9ا5 تزيح التسميات الخاصة باللفة المجازية 
ii (glen Jaa,‏ فى ذلك مصطلح (أمثولة) | 

ويرغم أنْ المشكلة أكثر وضوحاً في تاريخ الأدب الألمانى » فإننا لا نريد أن ن تقسى 
امسار الذى أفضى بالكتّاب الألمان فى عصر غوته إلى اعتبار الرمز والامثولة متقابلين 
ومتناقضين › فى حين بقيا مترادفين لدى فنكلمان . فهذا المسار معقد غاية التعقيد على 
المعالجة الخاطفة . وفى كتاب «الحقيقة والمنهج» يقوم هانز جورج غادامر بتثبيت الرمز 
على حساب الامثولة » بما يتوافق مع نمو الجماليات التى ترفض التمييز بين التجرية 
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frie,‏ هذه التجرية . فلفة العبقرية الشعرية قادرة على تخطی هذا التمييز » وهكذا 
يمكنها أن تحول التجربة الفردية كلّها إلى حقيقة عامة مباشرة ويتم صون ذاتية 
التجربة حين تترجم إلى لغة . ولن يعود العالم ينظر له بوصفه تصويراً للموجودات التى 
تميّز كثرةً من المعاني المتميزة والمنعزلة » بل تصويراً ارموز تفضى فى آخر الأمر إلى 
معنى كلى ومفرد وشامل . ويشكل هذا اللجوء إلى لا نهائية الشمول الكلى مركز 
الجاذبية للرمز فى مقابل الامثولة » أى الإشارة التى تشير إلى معنى واحد محدد , 
وبالتالى تُستنقد ممكناتها الايحائية بمجرد فك شفرتها . يقول غادام ر: «يتقابل الرمز 
والامثولة تقابل القن واللافن , حيث يبدو الأول موحياً بلا انتهاء فى لا قطعية معناه , 
فى حين تبلغ الثانية غايتها النهائية بمجرد الوصول إلى معناها»!) . تبدى الامثولة 
عقلانية جافة ووثوقية فى إحالتها إلى معنى لا تشكله هى نفسها , فى حين يتأسس 
الرمز على وحدة حميمة بين الصورة التى تبزع أمام الحواس ٠‏ وبين الكلية الشاملة ما 
فوق الحسية التي توحى بها الصورة . وفى هذا المنظور التاريخى تبرز أسماء غوته 
وشيلر وشيلنغ من مؤخرة الك الل عق الوخد ن الخال الت الخال 
المثالى المجرد ; 

لكن اتجاهات أخرى تزيد هذا المخطط التاريخى تعقيداً » حتى فى إطار الفكر 
الألماني . ففي منظور الكلاسيكية الألمانية التقليدية » تبدى الامثولة اح عضر الور 
وهى تتعرض لتعنيف العقلانية المفرطة . فى حين تعد اتجاهات أخرى الامثولة الموضع 
الذي صين فيه الارتباط بالأصل ما فوق الإنساني للغة . هكذا ترتبط مساجلات 
وفاما نةك وهردرة حول مك أل الله راطا وا ااك هاما حول 
الطبيعة الامثولية للغة('). مثلما ترتبط بممارسته الأدبية التى تخلط الامثولة يالسخرية. 
STIL,‏ ن النفاع هنا :عق فكرة المسافة المتفالنة بين alle‏ الإتسان المحم وأصل 
الكلمة الإلهى » ياسم عقلانية متنورة . ويواجه المذهب الإنسانى عند «هردر» مقاومة 
لدی «هامان» تكشف عن تعقيد المناخ العقلى الذى سيجرى فيه الجدال بين الرمز 
اة 

لقد نوقشت هذه القضايا باستفاضة فى الكتايات التاريخية لتلك الحقبة . ولسنا . 
زهان بالحودة لها هنا + إلا لتؤضن كم تبدى أصبول الحدالماقفنة. لذلك لسن من 
المدهش أيداً » حتى فى حالة غوته » أن يكون الاختيار لصالح الرمز مصحوياً بكل 
Cape‏ التجفط والتهوطل ‏ لكن هده :التحقظات :فيا بالتنا فس والاخهها درجم التق 
صوب القرن التاسع عشر . فيصير تفوق الرمز . مفهوماً بوصفه التعبير عن الوحدة 
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بين وظيفة اللغة التمثيلية ووظيفتها الدلالية » أمراً مالوفاً يشكل أساس الذوق الأدبى › 
والنقد الأدبى , والتاريخ الأدبى .وما زال تفوّق الرمز يعمل أساساً للدراسات الفرنسية 
والانجليزية المعاصرة عن الحقبتين الرومانسية وما بعد الرومانسية . إلى حد أن 
الامثولة كثيراً ما تعد مجرد مفارقة تاريخية ‏ وتّنِبذ بوصفها لا شعرية . 

مع ذلك تظل بعض الأسئلة بلا حلول . ففى اللحظة التى تزيح فيها الأنماط 
الرمزية الامثولة وتحلّ محلها , بكامل قوة تطورها » يمكننا أن نشهد نمو أساليب 
استعارية لا ترتيط على أ تخا الروكوكو allegorism of the rococo‏ « 
بل لا يمكن تسميتها بالرمزية بالمعنى الذى أطلقه غوته . هكذا يصعب أن نؤكد بأن 
جزيرة ياتموس 5319005 ,2 فى قا ورلن « أى نهر الراين » أى عموم الأماكن أو 
المشاهد الموصوفة فى مطالع قصائده يمكن أن تكون مشاهد أى كياناتٍ رمزية تشير » 
عن طريق المماقة ‏ إلى الحقائق الروحية التى تظهر فى الأجزا ء الأكثر تجريداً 07 
النص لأن قول ذلك يعنى الجور على أدبية هذه القطع ؛ يعنى تجاهل أن هذه القطع 
تستمد قوتها الشعرية الملحوظة . لا من كونها مجازاتٍ قرفا Juni synecdoches‏ 
إلى كلية شاملة هى جزء منها , بل هى بذاتها هذه الكلية فهى ليست مكافئاً حسياً 
معنى مثالى أكثر عمومية » بل هى بنفسها هذه الفكرة المثالية » شأنها شان التعبير 
الال قي ت ا ا ا ا دا اا 
ولايتكن رضك أسلوب استعارى > كأسلوب هوادرلين ٠‏ بأته تقيض متردد بين الامثولة 
والرمز » ويصح الوصق نفسه على أسلوب غوته المتأخر » وإن يكن بطريقة مختلفة . 
وكذلك حين يستمرٌ مصطلح «الامثولة» بالظهور لدى كتاب تلك الحقبة من أمثال فردريك 
شليغل » أو سولغر المتأخر » أو هوفمان » فلا يجب على المرء أن يفترض أن استعماله 
مجرّد عادة خالية من المعنى . ففى ما بین عامی ۱۸۰۰ و ۱۸۳۲ › وتحت تأثير كروزر 
وشیلنع › استبدل شليغل كلمة «رمزى» بكلمة «امثولى» فى فقرة ee‏ ما يتم 
الاستشھاد Gesprach ibtrdie Poesie co Ws‏ (حديث عن الشعر 1 (4) : 


“. alle Sch6nheit ist Allegorie. Das Hdchste Icann man eben weil 


es unaussprechlich ist, nur allegorisch sagen”. 


«الجمال كله أمثولة . وأقصى ما يستطيعه المرء هو التسليم بأنه حكاية امثولية 


ووحكسب ) 5 
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لكن هل نستطيع أن نستخلص من هذا يد aa‏ 
شليغل يستخدم الامثولة فقط حيث نقول نحن هذه الأيام الرمز') ؟ من الممكن إيضاح 
أن كلمة «امثولة» » بسبب كونها O O RE‏ العالم في 
الواقع والكيفية التى يظهر عليها فى اللغة , فإنها تناسب الإشكالية العامة «للحديث» 
Gesprach‏ > حيث تصير كلمة «رمز» ذات حضور غريب فى الحالة الثانية . 

ليجب ان مضي ابعديسن ذلك . فمنذ أن جعلتنا دراسة التصنيف المكاتني 
أ0م10 أكثر وعدا لأهمية التقاليد والتراث فى اختيار الصور . صار يتكرر ظهور الرمز 
بالمعنى ما بعد الرومانسى للكلمة» بوصفه حالة خاصة من حالات اللغة المجازية عموماً: 
حالة خاصة لا تدعى لنفسها حقّ الأفضلية التاريخية أو الفلسفية على المجازات 
الأخرى . ولم يعد بمستطاعنا › بعد الدراسات المتشعبة التي قام بها كورتيوس , وايرك 
اورباخ » وولتر بنيامين") » وه . ج . غادامر » أن نعد أفضلية الرمز «حلاً» لمشكلة 
اللغة المجازية . يقول غادامر : «كان أساس الجماليات » خلال القرن التاسع عشر » هو 
حرية الطاقة !3) 45.2 Symbolizing‏ للعقل . لكن هل مازال هذا الأساس أساساً 
ثابتاً ؟ أفلم تَرَل الفعالية الترميزية مقيدة فعلاً حتى اليوم ببقاء التراث الأسطورى 
والامثولى ؟» . 

لكى نحرز بعض التقدم فى هذا السؤال العسير » قد يكون من الأجدى أن نترك 
ميدان الأدب الألمانى » ونرى كيف تظهر المشكلة نفسها لدى الكتاب الانجليزيين 
والفرنسيين فى الحقبة نفسها . فقد تظفر ببعض العون من منظور أوسع . 

ليس من شك فى أن المعاصر الانجليزى لغوته » الذى عبر عن نفسه صراحةً حول 
علاقة الامثولة بالرمز هو كوليرج . ونحن نجد لدى كوليرج » ما يبدى فى النظرة “ 
تأكيداً مفرطاً لأولوية الرمز على الامثولة . فالرمز هى نتاج النموّ العضوى للشكل 
حيث يتماهى الشكل والحياة فى عالم الرمز : «متلما تكون الحياة ‏ يكون الشكل,(') | 
ا لر ف ااا اس > لأنّ الرمز هى دائماً جزء من (SI‏ الذى يمه 
وبالتالى لا يحدث فى الخيال الرمزى انفصال فى الملكات المكونة . مادام الإدراك 
المادى والخيال الرمزى متصلين اتصال الجزء بالكل . بينما يظهر الشكل الامثولي من 
المادة phantom proxy W3lSI! digs ols‏ « الذى هو الإشارة الامثولية » إنه مجرد 
ull‏ هلامى يمثل سراباً AO fe tly sot) Sa gles Wes eal‏ 
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لكن درجة معينة من الغموض تتضح ٠‏ حتى فى الفقرة التى اقتبسنا منها هذا 
النص من كتاب «دليل السياسى» . فبعد أن يقرن كوليرج هزال جوهر الامثولة 
بالافتقار إلى العنصر المادى , يريد أن يؤكد على ثراء الرمز بالمقابل . ويتوقع المرء أن 
يكفست الرمن قيمتة من OS‏ العضوى والمادى ‏ ولكن سرعان ما تبرز بدلاً من ذلك 
فكرة «التجلى الشفّاف» 883051066006 بروزاً مفاجئاً . «يمتاز الرمز بتجلىّ الخاص 
فى الفردى » أو العام في الخاص » أو الكلى فى العام » وقبل ذلك كله بالتجلى الذي 
يشف فيه الأبدى من خلال الزمانى وفيه»!' . 

هكذا يختفى التجوهر المادى ٠‏ ويصير مجرد انعكاس لوحدة أكثر أصالة لا توجد 
في العالم المادى . ومن المدهش حقاً أن نرى كوليرج ٠‏ فى الجزء الأخير من الفقرة . 
يميز الامثولة تمييزاً سلبياً بوصفها «مجرد» انعكاس . وفى الحقيقة » فقد أسرف في 
إضفا ء الروخانية على الرمز : إلى حد أصبحت لحظة الوجود المادى التى بها عر 
اليف ألا »كين ذات أهمية كل متي الكلمة ,:وضبا و الآن للرهة والأمكولة عا أضنل 
مشترك وراء عالم المادة . والاحالة » فى كلتا الحالتين » إلى المصدر المتعالى هى الآن 
أكثر أهمية من نوع العلاقة الموجودة بين الانعكاس ومصدره . ويالتالى تتضاعل أهمية 
ما إذا كانت العلاقة قائمة » كما في حالة الرمز » على التماسك العضوى للمجاز 
المرسل » أو هى > كما في حالة الامثولة . محض قرار ذاتي للعقل . وفى واقع الأمر , 
يحدد كلا الوجهين البلاغيين المصدر المتعالى » وإن يكن ذلك بطريقة معتمة وفامضة . 
ويصر كوليرج على إدخال الغموض فى صلب تعريف الامثولة حين يقول إن الامثولة : 
«تنقل لنا بطريقة مقنعة ما الخواص الأخلاقية ؛ أى مفهومات العقل التى هى فى ذاتها 
لخست ومو شديهات بحسي . لكنه سرعان ما يمضى إلى القول بأنَ الامثولة > على 
صعيد اللغة , يمكنها «أن تجمع الأجزا ء لتكونّ منها كلا Gad. OSL‏ حين تبداً 
ا الوا الرس تقل مود المادى , » ننتهى بوصف اللغة المجازية 
كتجلّ شفاف > وهو وصف بتضاعل فيه التمييز بين الامثولة والرمز . ويصير ذا أهمية 
ثانوبة . 

مع ذلك » لا يتضح أن تاأثير كوليردج الملحوظ فى النقد الانجليزى والأمريكى 
يسير فى هذا الاتجاه . والمكانة البارزة ا حا دراسة الاستعارة والصورة 
الفنية فى هذا gee pals still‏ هيد tue.‏ عدت أكثر أهمية من مشكلات العروض 
والموضوعات الغرضية . غير أن مفهوم الاستعارة الذى تم تبنيه بالإحالة الصريحة ‏ 
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غالبا » إلى كوليرج مفهوم جدل بين الذات والموضوع ‏ غالباً ما تتخذ فيه تجربة 
الموضوع شكل إدراك gf‏ إحساس . على أن الهدف الأخير من هذه الصورة ليست 
التجلى الشفاف » كما لدى كوليرج » بل هى التركيب بين العناصر oo‏ ‘ 
ويصار إلى تعريف هذا النوع من التركيب بأنه «رمزى» عن طريق الأولوية التى تمنح 
للحظة الإدراك الحسى الأولى . 


لقد تركز الجهد التأويلى الأساسى لمؤرخى الرومانسية الانجليز والأمريكيين على 
النقلة التى تقود من القرن الثامن عشر إلى شعر الطبيعة الرومانسى . وهناك اتفاق 
عام بين متأولى الرومانسية الأمريكيين على أهمية أسلاف ورد زوورث وكوليرج فى 
القرن الثامن عشر » لكن ما إن يراد وصف الطريقة التي يختلف بها شعر الطبيعة 
الرومانسي عن الأشكال السابقة عليه » حتى تظهر بعض المصاعب . فهم يركزون على 
الاتجاه الذى يشترك به جميع الشرّاح » ويقضى بتعريف الصورة الرومانسية بأنها 
علاقة بين العقل والطبيعة » أو بين الذات والموضوع . وهذه النقلة السلسة فى الأسلوب 
الرومانسى من المقاطع الوصفية إلى المقاطع التأملية الاستبطانية » تؤيد الفكرة القائلة 
بالأهمية الجذرية لهذه العلاقة . ويصح الشىء نفسه إلى حد كبير على شعراء المناظر 
الطبيعية في القرن الثامن عشر الذين يمزجون باستمرار وصف الطبيعة بالتعليلات 
الأخلاقية المجرّدة . لكنّ الشراح يميلون إلى الاتفاق على أنّ العلاقة بين العقل والطبيعة 
تصير عند نهاية القرن أكثر حميمية وعمقاً بكثير مما كانت عليه قبل ذلك . وكان 
«ومسات» أول من كشف > على نحو مقنع » حين زاوج بين دراسة سونيتة لكوليرج 
وسونيتة لبارولز Bowles‏ > أن هناك تغيراً كديا ابرعم حم Saul‏ الشيه, > فى 
المادة وفى النبرة » يفصل بين النّصَين . وهو يشير إلى خاصية تميّز أسلوب كوليرج 
فى إيراد التفصيلات الدقيقة, ويجد أن هذا الأسلوب يكشف عن رصد أكثر قرباً وأكثر 
إخلاصاً للموضوع الخارجي الموصوف . غير أن هذا الانتباه الصافي المتوجه نحو 
السطوح الطبيعية مصحوب وی AG?‏ باستيطان أكير وتجارب 
Uh platy ol Si,‏ تضور ححييا مق متاطى ذافية اعطق فيا الدى :الخنا عن اباد 
عليه . أمّا كيف تتولّد عن هذا الاهتمام الخارجي بالسطوح Glee‏ ارشع فظل pat‏ 
إشكالياً . يقول ومسات : «إنّْ المسعى الذى يشترك به شعراء الطبيعة الرومانسيون , 
هو أن يقرأوا المعاني في المناظر الطبيعية . ولابدٌ أن يكون أكثر اتصافاً بالعمق , 
فیا لن بن ج الا ذاقها > أى تلك الحياة الواحدة في داخلنا وفى خارجنا . 


218 


كان هذا المعنى بالتخصيص يستخلص من سطوح الطبيعة نفسها» . وهكذا أخذ هذا 
التاليف والجمع بين السطوح والأعماق يصير تجلياً فى اللغة لوحدة جذرية تضم كلاً 
من العقل والموضوع : «الحياة الواحدة فى داخلنا وفى خارجنا» . مع ذلك يبدى أن هذه 

الوحدة قد تكون خفية عن الذات » التي يجب عليها بعد ذلك أن تطل بنظرتها إلى 
الخارج » فى الطبيعة » لكى تبرهن على وجودها . ويبدو أن المبداً الجامع لدى ومسات 
lel.‏ فى داخل الطبيعة ومن هنا تأتى ضرورة أن يبدا الشعراء من المشاهد 
الطبيعية » التي هى مصادر الطاقة «الرمزية» الجامعة . 

وتتلقى هذه النقطة تطويراً أكثر وتوثيقاً أوسع فى مقالات حديثة كتبها 
«مایر ابرامز» و «ايرل فاسرمان» تستفيد من أمثلة مشابهة: وربّما مطابقة أحيانً9١)‏ . 
.إن يتفق هذان المتأولان فى قضايا متعددة إلى حد التداخل . فكلاهما » مثلاً » يعد مبداً 
الممائلة لإوه3031 بين العقل والطبيعة أساس العادة التى كانت جارية فى القرن الثامن 
عشر بمعاملة القضية الأخلاقية بوصفها منظراً طبيعياً وصفياً . ويشير أبرامز إلى 
المفاهيم اللاهوتية والفلسفية فى عصر النهضة باعتبارها المصدر الرئيسى لطرق 
تصوبر الأخلاق paysage moralisé‏ : 

«لقد صمّم النحات السماوى الكون عن طريق الممائة رابطاً بين العوالم الفيزياوية 
والأخلاقية والروحية برباط محكم من نسق التطابقات ... هكذا تكمن ميتافيزيقا عالم 
رمزى قائم على المماظة تحت الحيل المجازية التى يستعملها شعراء القرن السابع عشر 
الميتافيزيقيون»1"'). وبالتالى تصير نسخة معدلة ومنظمة من هذه الكونيات (الكوسمولوجيا) 
ملطفة بما يتناسب مع حشمة الكلاسيكية الجديدة ولياقها , هى الأصل فى قصيدة 
وضقب الواشيع والأماكن فى القرن القاين صر القن تزع ها لار الح 
بالمفاهيم الأخلاقية» . وعلى نحو مشابه » يشير فاسرمان إلى منظرى الخيال فى القرن 
الثامن عشر »› من أمثال ايكنسايد 816075106 , الذى يرى : «أن أكثر العلاقات 
حميمية بين الذات والموضوع تكمن فى المماثلة الترابطية ؛ التي تسمح للإنسان بأن 
يرى فى الأشياء الموات ت شبهاً يدق على الوصف ولا يقال مع نفسه . ومع فكره » ومع 
Ol‏ 

إن مفتاح المفاهيم هنا » هو بتعبير قاسرمان الصائب ٠‏ مفهوم الممافة الترابطية 
الذى ينكشف عن اختلافات صارخة عند مقابلته بالصورة الأكثر حيوية للمماثلة عند 
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الرومانسيين ويجعل أبرامز الأمر يبدو وكأن نظرية الخيال الرومانسى قد انصرفت 
عن المماظة وهجحرتها (is‏ وإن كوليرج على الخصوص قد استبدلها يواحدية أصيلة 
وعاملة . يقول : «تتحول الطبيعة إلى فكر والفكر إلى طبيعة » من خلال تفاعلهما 
المتواصل واستمراريتهما الاستعارية المتضافرة» . لكنه فی الواقع لا يزعم أن هذه 
الدرحة من الاتنضهان نينهنا قد تم تحقيقها والحفاظ عليها » بل هى تتطابق فى الأكثر 
مع رغبة كوليرج فى وحدة يسعى إليها فكره ومشروعه الشعرى . ويالتاكيد لا يمكن 
الانغمار فى ممائلة كهذه بوصفها النمط المعرفى (الابستمولوجى) الوحيد المولّد للصور 
الطييعية فحتى فى داخل المعجم الفئوى لنسخة متأخرة من العالم الواحدى » كما قي 
مراسلات يودلير بال تقر المماثلة analogie universelle 4.4,S!/‏ ااا فی 
الاستعمال!''! . مع ذلك » تصير العلاقة بين العقل والطبيعة أقلّ شكلية بكثير » وأقل 
صفاء فى ترابطيتها وخارجيتها مما كانت عليه فى القرن الثامن عشر . ونتيجة لذلك › 
يحاول المعجم النقدى - ربّما الشعرى أحياناً - أن يعثر على مصطلحات مناسبة 
للتعبير عن هذه العلاقة » أفضل مما يعبّر عنها مفهوم الممائلة الشكلى إلى حدٌّ ما . 
فتظهر كلمات مثل : ألفة sympathy ibL.3, offinity‏ بدلا من مصطلح الممائلة 
المجرد .ولا يفير هذا من النمط الجذرى للبنية التى تظل بنية تشابه شكلى بين 
الوحدات التى يمكن أن تكون متقابلة ومتعارضة من نواح أخرى . غير أن الجهاز 
الاصطلاحى الجديد يشير إلى انسلال من مشكلة الانسجام الشكلى ما بين القطبين 
إلى مشكلة الأولوية الوجودية (الانطولوجية) لأحدهما على الآخر . لأن مصطلحات مثل 
الألفة والتعاطف تصح على العلاقات بين الذوات » ولا تصح على العلاقات بين الذات 
والموضوع . والعلاقة بالطبيعة أبطلتها علاقة ذاتية بينية أو شخصية بينية » أى فى 
التحليل الأخير علاقة للذات e‏ وهكذا مرقت الأولوية من العالم الخارجي بأسره 
إلى داخل الذات » بحيث إننا ننتهى إلى ما يشبه المثالية الجذرية ويقدم كل من 
ومسات وقاسرمان مقتبسات من وردزوورث وكوليرجء مثلما يقدمان شروحاً لها منهما › 
بحيث يوحيان بأن الرمانسية هى فى حقيقتها المثالية بعينها . ويستشهد كلاهما بقول 
وردزوورث : «لقد كنت عاجزاً عن التفكون ا او اا 
رارکت كل يها Laas TE‏ اا عنى , > بل بوصفه من صلب طبیعتی 
اللامادية» Glass.‏ قاسرمان عليه بقوله : «إن تجربة كوليرج الشعرية تسعى للامساك 
ثانية بهذا الشرط') . 


220 


الممارسة الشعرية للشعراء الرومانسيين الذين أضفوا جميعاً قدراً كبيراً من الأهمية 
وشواهد متعددة تبرر هذه الهيمنة فى الشعر الرومانسى التى يسود فيها خيال المماثلة 
القائم على أولوية الجواهر الطبييعية على الشعور الذاتى : فكوليرج يتحدث يبمصطلحات 
تكاد تكون محتوية 1161680 عن الذات اللامتناهية فى مقابل الصفة «المتناهية 
بالضرورة» للموضوعات الطبيعية » ويلح على حاجة الذات إلى بث الحياة فى أشكال 
الطبيعة الميتة("') . لكنْ الطبيعة المتناهية للعالم الموضوعى منظور إليها فى تلك اللحظة 
نظرة مكانية ,. واستيدال العلاقات الحيوية (أى العلاقات الذاتية المتبادلة عند كوليرج) 
التى تمتاز بالحركية بعلاقات فيزياوية بين كائنات العالم الطبيعى أمر غير مقنع 
بالضرورة . بل يمكن القول إن مفهوم كوليرج عن الوحدة العضوية بوصفها المبداً 
الك مك من كات اله > ا م ركاف الات ورك و ورت ده 
روية زمانية . فحركات الطييعة ٠‏ عنده » أمثلة مما يسميه غوته اع5داء هلالا ممأ ,6/لا03 , 
الفساد الجلى لتحول يهاجم بعض مظاهر الطبيعة الخارجية » لكنه يترك جوهرها بلا 
مساس . ومن هنا لدينا مقاطع شهيرة كوصف المشاهد الجبلية فى «الاستهلال» 
The Preinde‏ الذى تستحضر فيه مفارقة زمانية صادمة : 
these majestic floods - thrse shining cliffs‏ ... 
The untransmuted shapes of many worlds,‏ 
Ceculian ether’s pure inhabitants,‏ 
Three rests unapproachable by death,‏ 
That shall endure as lang as man endures...,‏ 
تلك الفيضانات المهيبة - تلك المنحدرات الساطعة 
الأشكال التى لا تحول لعوالم کشرة › 
خلّص الساكنين فى الأثير اللا زوردى › 
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تلك الغابات التى لا بقربها الموت › 

هى التى ستبقى ما بقى الإنسان 7 

The immeasurable height : أى‎ 
of woods decaying, never to be decayed 


The stationary blast of waterfalls... 


ذلك العلو الشاهق 

لفساد غابات لا يجوز عليها الفساد 

عصف الشلالات القار .. 

تصح مثل هذه التاكيدات المتناقضة للأبدية المتحركة على الطبيعة , لكنها لا تصح 
على ذات واقعة فى شراك التحول . وبالتالى يمكننا القول إن هناك افتتاناً للذات يغريها 
باستعارة السكونية الزمانية التى تفتقر إليها من الطبيعة » وأن تستخرج الحيل لها عن 
طروق انؤال لطا الى مستو الكائن النخرى ,نكا هى هارنة من ولسة امان 
التي لا يطالها الخيال» . ولاشك أن هذه التدابير حاضرة فى تفكير كوليرج »› وهى 
حاضرة أشنا > وإن يكن ذلك بطريقة لاشعورية > فی تفكير نقاد من أمثال أبرامز 
وقاسرمان » ممن يرون كوليرج أعظم من ألف بين الروح والطبيعة ٠‏ ويعتبرون الجدل 
بين الذات والموضوع لديه النموذج الأصيل للصورة الفنية الرومانسية . غير أن هذا 
يضطرهم » فى واقع الأمر ‏ إلى ركوب تناقض لا ينقطع . فهم ملزمون » من ناحية ‏ 
بتأكيد أولوية الموضوع على الذات الموجودة ضمناً فى التصور العضوي عن اللغة . 
هكذا يقول أبرامز: «تكشف فضلى التأملات الرومانسية فى مشهد طبيعى ما oa,‏ 
عن تنافذ بين الذات والموضوع يندمج فيه الفكر ويصرح بما كان ضمنياً فى المشهد 
الخارجى»!'') . ويعنى هذا أن الأولوية التى لاغبار عليها فى العالم الطبيعى تقصر 
الل ل ل فت ال وخ .مع ذلك ا اتر ما دن 
المقطع نفسه الذى يقتبس منه أبرامز قطعتي وردزوورث وكوليرج اللتين تمنحان معاً 
أولوية مطلقة للذات على الموضوع . وهكذا يصل التناقض إلى مأزق حقيقى . 
عاذ س ان هل الرومافسية مكالنة زاشة يوتفتهة على حمن تهمات الآن 
وحدية ill solipism‏ , وجهتها ضدها سلسلة من كاشفى pall‏ بدءاً من هازلت 
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حتى البنيويين الفرنسيين ؟ أم هى صورة من صور النزعة الطبيعية . بعد التجريد الذى 
فرضه عصر التنوير » لكنها عودة لا يدركها عالمنا الحضرى المغترب إلا بوصفها 
حنيناً لماضى يع الوصول إليه ؟ ويقع قاسرمان فى شراك المأزق نفسه : اذ يمثّل 
eis Ui TSS opie atl alain,‏ » بوصفه شاعراً شيه 
شكسبيرى للإمكان السلبى » صورة متعاطفة وموضوعية للخيال المادى » ويتصرف 
كوليرج وكأنه تاليف بين هذين القطبين المتناقضين . غير أنْ ادعاء فاسرمان أنْ كوليرج 
هو الذى يصالح بين ما يسميه ب «العالم الظاهرى للفهم والعالم الباطنى للعقل» يقول 
على اقتباس يستيدل فيه كوليرج حضور الذات الأخرى يمقولة الموضوع . وهكذا يزيح 
المشكلة عن إطار الطبيعة بالكامل » ويختزلها إلى نمط ذاتي بيني خالص . «لكى يتحد 
الموضوع بنا > لايد أن نتحد نحن وو وبالتالى لايك أن نكون «Gal. een‏ 
يجب أن يكون الموضوع ذاتاً . الكلب مثلاً ٠‏ ھی حِزئباً كلب أثيو ag‏ صديق » 
وكلياً إله » لأنه اثر الأصlaãء (The Friend‏ . 

ولم يكن وردزوورث ليحس بالذنب إطلاقاً من رد هذه العلاقة المتمركزة حول 
اللاهوت 180661516 الى علاقة شخصية متبادلة . 

هل ينشا هذا الارتباط لدى النقاد , أم أنه موجود لدى الشعراء الرومانسيين 
أنفسهم ؟ هل كانوا حقا عاجزين عن تخطى نزعة المماظة والتناظر 3031091517 التى 
gad [gilSyo pede Spall Gall dye Laghys‏ فى فخ اتی ل رانف يون الذات 
cull yey adie ¢ p pedals‏ أنه كانوا كذلك:فعلاًا؟؟) #الكنذا غيل أن تتام فى 
هذا الرأى » يحسن بنا أن نتأكد بأننا معنيون حقاً بالمشكلة eat Sasi‏ 
لا بغيرها . حين نتأول الصورة الرومانسية بوصفها توتراً بين الذات والموضوع . ! 
ت ا کاک أن بهذا العدل ينهدا فى نيبن اترتا لر بت ا ات 
البارزة للأسلوب الرومانسى › وبالشالى.: يجب وضع هذه الهيمنة بدورها موضع 
السؤال . 

قنركون ,من اللقيد أن :تاتقل عقن :هذا الهو.,مق تاريت الآدب الأنكليزى الى تاريت 
الأب ال شي ا اها فل لمات افر :حه فى روس ده ف 
بواكير القرن الثامن عشر » ولان تراث لوك ١3أ۸٥٥|‏ فى فرنسا لم يصل أبداً > حتى 
مع كوندياك » إلى درجة الآلية العضوية التى انتفض كوليرج ووردزوورث ضدّ الأخذ بها 

هارتلى ؛ فإنّ مشكلة المماظة بأسرها من حيث ارتباطها باستعمال الصورة 
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الطبيعية . هى إلى حد ما أوضح مما كانت عليه فى انجلترا . ولقد كان بعض كتاب 
تلك الحقبة على وعى مماثل في الأقل لوعى شراحهم المتأخرين لما ينطوى عليه تطور 
الذوق العام الذى شعر بالانجذاب نحو نوع جديد من تصوير المناظر الطبيعية . ولكى 
نستشهد بمثال وحد » فإن ماركيز دى جيرارد أن يصف فى كتابه De la composi-‏ 
tin des paysages sur le terrain‏ «تكوين المناظر الطبيعية حول الأرض» » الذى 
يحمل تاريخ ۱۷۷۷ واوا ا واا اا ف 
المنظر فى غابات مظلمة » وجبال تغطى هاماتها الثلوج » ويحيرة بلورية تتوسطها 
جزيرة فيها منزل ریفی ”ueوrusti "68e‏ ینعم بجمعه بین الاختلاط والعزلة وسط 
الشلالات الهادرة والغدران الدفاقة . وهو يشرح المماة بين الجمال الطبيعى والعاطفة 
الأخلاقية»!*') . ويمكن للإنسان أن يضع قائمة طويلة بالنصوص المشابهة التي تحمل 
بصمة التاريخ العام لهذه الحقبة نفسها . تعبر كلها عن القرابة الحميمة التي تصل بين 
الطبيعة ومن يشاهدها بلغة تحضر فيها الحالة النفسية لمن يسكنون فى المشهد 
الطبيعي بضحور الشكل المادى له . ْ 

وقد أكّد المؤرخون والنقاد فيما بعد هذه الوحدة الحميمة بين العقل والطبيعة 
نقضيقها الخاضصيرة الأستاسية الأسلون الرومانسى تقول اال موركية::؟ Wile‏ ما 
يمتزج العالمان الداخلى والخارجى امتواحاً غفيقا بحيث لا يعود شىء يميز الصور 
التى تدرسها الحواس عن بدائع أوهام الخیال0) . وهذا التأكيد , الذى لم يبارح 
الكتابات الأحدث من الحقية نفسها > يشبه الرأى الذى عبر عنه النقد الانغلو - أمريكى 
شا اا هيف اكك تفه على وهدة امفاظة نين الطهة والشحرر + والرلوا 
فا ال اللرمر توصيفة الوحدة اللغوية التي بفضلها يمكن أن ب eno CAG Gio,‏ 
الذات والمىضوع » والميل نفسه إلى نقل صفات الشعور إلى هوية الذات أمام الشعور . 
وفى تاريخ الأدب الفرنسى منذ روسو حتى الوقت الحاضر » يمكن العثور على حالات 
استواء الاضداد مماثلة لما نعثر عليه لدى مؤرخى الرومانسية الأمريكيين » وهى حالات 
استواء أضداد مستمدة من أولوية موهومة لذات كان عليها فى الواقع أن تستعير من 
العالم الخارجى استقرارا مانا تفتقر إليه في ذاتها . 

لعل تحديد الأصل التاريخى لهذا الميل فى حالة الرمانسية الفرنسية أسهل منه 
al‏ ا ع NN gat el ela‏ عنان عق التصموضن القن قدا هويا 
اللغة الرمزية » القائمة على التواشج بين الرصد الخارجي والانغمار الداخلى , 
باكتساب أولوية لن تتخلى عنها خلال القرنين التاسع عشر والعشرين . وليس بين هذه 
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النصوص ما يحظى بالفرز مثل رواية روسو «هيلوئيز La Nouvelle «isisall‏ 
©5 ].. وهى تشكل أساس دراسة دانيال مورنيه عن عاطفة الطبيعة فى القرن 
القامن ع ابو اعمال دد عل رورت هو ع ع فة الاق 
الأدب الفرنسى فى القن ن الثامن عشر Idée du bonheur dons ١3 ١١176121516‏ 
du 18 éme siecle‏ ©6 تعطى أهمية مهيمنة كبيرة لرواية روسى هذه . فيشير 
موزی gst Mauzi‏ مقدمته : «حين يعرف المرء «كليفلاند» و «هليوئيز الجديدة» فإنه يكاد 
ل بالقوخ القامن عقن > بحيث لا يفلت منه شیء»' | . ونحن لا نستطيع بالتاكيد 
العثور على إحالة أفضل من الاحالة إلى «هيلوئيز الجديدة» لكى نضع موضوع الفحص 
الاعتقاد الاجماعى تقريباً في أن أصول الرومانسية تتطابق مع بدايات الأسلوب الذي 
تهيمن عليه الرمزية . 

لم يجد مفسرى رواية روسو المكتوية بصيغة رسائل أية صعوبة فى الإشارة إلى 
المطابقة الحميمة بين حالات النفس الداخلية ونواحى الطبيعة الخارجية . ولا سيما في 
فقرات مثل حكاية ميليريه 619||أ6/! فى القسم الرابع من الرواية('") . ففى هذه 
الرسالة يعود سان بروكس «<لاع]2 .51 » يبصحبة جولى التى كانت قد تزوجت إلى 
زيارة المنطقة المهجورة على الضفة الشمالية للبحيرة التى كتب فيها فى الأيام الخوالى 
الرسالة التى ختمت على مصيرهما . يؤكد روسو )3 ظرف العزلة lieu solitaire‏ « 
الذى يصفهء مثل صحراء مقفرة 5021615 665 06 لأعام 21315 0651 أع 53101306 
de beautés quine plaisent quaux ãmes sensibles et parissent horribles‏ 
985 ×ناة لكنها طافحة بأنواع الجمال التى لا تسر إلا تلك الخيالات الحساسة » 
ران كانت غج عرفا رافك راجالا سال ةغل الأ الما اك ها : 
وأنْ بالامكان الاستشهاد بمثل هذه القطع لإضاءة الانتقال من مناظر القرن الثامن 
عشر الرعوية » التى سنجدها أيضاً لدى جيراردان إلى المشاهد الكئيبة المعذبة التى 
سرعان ما ستهيمن لدى ماكفرسون 11260655809 . غير أنّ هذا السجال الذوقى 
مجرّد سطح خارجى لأنّ هموم روسو » كما هو واضح » تختلف عنه اختلافاً كلياً . 
صحيح أن الممائلة الحميمة بين المشهد المنظور والعاطفة الانفعالية تنفع أساساً لبعض 
الآثار الدرامية والشعرية للقطعة : فالعاطفة الحسية التى أنعشتها الذاكرة . وصارت 

تهدد بتعكير الهدوء القلق تنقلها الآثارالمقابلة لها في الضوء والإطار , التى تمنح 
القطعة قوتها الدرامية . وترتبط نزعة المماثلة والتناظضر 881361517 في الأسلوب 
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بالشّدة الحسية للانفعال ارتياطاً حميماً . ولكن هذا يجب Yi‏ يعمينا عن الوظيفة 
الحسية للانفعال الموضوعية الصريحة » التى هى وظيفته فى الإغراء » والارتداد شبه 
القدرى إلى الخطاً السابق الذى أدين صراحة ويوضوح » ودون أثر للغموض » فى 
السياق الأوسنع اا و ` ۰ 

ويهذا الصدد » فإن الاحالة إلى مشهد ميليريه كبرية موحشة مفعمة بالكشف , 
cpm Les‏ كارن هذا المشهد بمشاهد أخرى فى الرواية لاتشف عن خطأ » بل عن 
فضيلة ده تقترن بصورة جولى ووه جال الشبعان اللركزي للروادة » اعني الجن الذي 
اختلقتها جولى فى ضيعة فولمار مكاناً تلجأ إليه . فعلى الصعيد الأمثولى : تؤدى الجنة 
وظيفة مشهد تصویری للروح الجميلة» . وسؤالنا هى هل هذه الجنة . هذا الفردوس 
الذى وصفه مطولا فى الخطاب الحادى عشر من الفصل الرابع فى الرواية » تقوم على 
النوع نفسه من علاقة الذات/الموضوع ٠‏ التى كانت حاضرة من حيث الغرض 
والأسلوب فى حكاية ميليريه . ۰ 

يضىء لنا تأمل سريع بمصادر روسو فى هذه الفقرة طريقنا . لقد أكد مورنيه 
تأكيداً بالغ القوة على المصدر الرئيسى غير الأدبى فى طبعته النقدية للرواية/"" , 
إذ يستمد روسو مظاهر خارجية كثيرة عن جنته مما يسمى بالجنائن الانجليزية 
A ۲‏ rdinsهز‏ » التى كانت قد ارتضيت قبله tie‏ للتجريد الهندسى للحدائق 
seal‏ :ا زوفو :ردا س ا ال السائة كن ذلك الكت 
أن اغ ل :ها قرغ انى وة ها وات هة اة 
«الطبيعية» للجنة هى الموضوعة الرئيسية للفقرة بأية حال . فهو يقول لنا منذ البداية ء 
Gi‏ الجانب الطبيعى من المشهد هو فى الحقيقة حصيلة الايغال فى المكر الفنى » أى 
أننا فى بحبوحة النعيم هذه » على نقيض التقليد المتبع فى توزيع الأماكن » نكون فى 
عالم الفن بالكامل › ا فى عالم الطبيعة . لقد جعل روسى «جولى» تقول : Il est vrai,‏ 
que la nature a tout fait {dons ce jardin} mais sous ma direction, et il‏ 
tinue) n’y a rein laque jen’aie ordonné‏ أن الطبيعة صنعت کل شىء [في هذه 
الحديقة] لكننى دون توجيه ٠‏ لم يبق شىء إلا ونظمته (Gua‏ . ولابد لهذا الحكم أن 
ينبهنا إلى المصادر الأدبية للجنائن فى هذه الفقرة التى أهملها مورنيه وانصرف عنها 
منشغلاً بالتاريخ الخارجى للضعية ٠.‏ ' ا 
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إذا اقتصرنا على التلميحات الأدبية الصريحة التى يمكن العثور عليها فى النص, 
فإن الإحالة إلى «جزيرة مقفرة .. لا أجد فيها من أثر OY clus‏ 

“une Ile desert... (0) je n’aperqois aucuns pas d’hommes”‏ تشیىر 
مباشرة إلى الرواية المعاصرة التى يفضلهًا روسو ويعتبرها الوحيدة المناسبة لتربية 
«إميل» ء وأعني بها رواية «رويفس كروزو» لدانيال ديفى . ونجد كذلك أن التلميع إلى 
«رواية الوردة» فی الصفحات التي تسبق مباشرة الخطاب المتعلق بفردوس «جولي»!"" A‏ 
والكان:الايماء يهنا قد لا يكون الجمع بين «روينسن كروزو» و «رواية الوردة» واعدا 
لدى النظرة الأولى » لكنه فى الحقيقة ينطوى على إمكانات خفية ملحوظة . فكون حكاية 
القرون الوسطى . التى أعيد تحريرها فى عالم 0 \V¥‏ وقرئت فى عهد روسو قراءة 
واسعة"') . قد أعطت الرواية عنوانها الفرعى «هيلوئيز الجديدة» أمر معروف ٠‏ لكن 
تأثيرها فيها يتضح بطرق كثيرة أخرى أيضاً . فالشبه البالغ بين حديقة «جولى» 
وحديقة حب ديدوت Deduit‏ « الذى يظهر في القسم الأول من قصيدة غيوم دى لوريس 
Guillaume de Lorris‏ » شیء واضح . ولا تکاد تخلو ادق التفضيلات فى وصف 
روسو من نظير لها يمكن العثور عليه فى نص القرون الوسطى : فضاء الجزيرة المنعزل 
والمنطوى على ذاته » والامتياز الخاص المدخر للنفر السعيد الذين بمتلكون مفتاحاً 
لفض مغاليق البواية » التعدد التقليدى للصفات الطبيعية » إدراج مختلف أنواع الزهور 
الأشجار والفواكه والعطور » وفوق ذلك كله ؛ الطيور التى تتوّج الوصف بغنائها" . 
والشىء الأكثر إيحاءاً وكشفاً هو التركيز على المياه » بما فيها من عيون ومسابح » 
هی فی «روينسن كروزو» كما فى «جولى» و «رواية الوردة» » لا تسيطر عليها الطبيعة , 
بل براعة الساكنين فيها( 0 . فروسو لم يرصد هذه المشاهد بنفسه > ولا هى تعبير 
جمالى عن حالة نفسية » بل من الواضح أنه يستمد > عامداً جميع التفضيلات 
التعلفة بوضنشه .هذه الحكاءة Casall‏ الوط :الى ك واحدا من اشير 
مصادر الوصف المكانى التقليدى للجنة الشبقية . ۰ 

بعبارة لغوية , لدينا » إذن » شىء مختلف تماما عن اللغة الوصفية والاستعارية 
التى ستهيمن مئذ شاتؤيريان فصاعداً على الأ ب الرومانسي الفرنسى . بل إن 
روسو لا يتظاهر بأنه يرصد ويراقب . ولغته لغة مجازية خالصة ٠‏ لا تقوم على الإدراك 
الحسى » وهى أقل sie Gul‏ الجدل المجرب بين الطبيعة والوعى . حتى إنه يمكن اعتبار 
دعوى «جولى» ة فى الهيمنة والسيطرة ة على الطبيعة (ما من شىء إلا ونظمته بنقفسی) 
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الشعار الأنسب للغة تطوع العالم الخارجى بأسره لأهدافها الخاصة » على النقيض 
مما يحدث فى حكاية ميليريه حيث تنصهر اللغة تماماً بالحركات المتوازية للطبيعة 
والانفعال . برغم ذلك لا يتقاطع استعمال اللغة المجازية » فى الجزء الأول من «رواية 
الوردة» بأيه حال مع المعالجة المفرطة للموضوعات الشبقية » بل العكس تماماً » حيث لا 
تكاد تحتاج النواحى الشيقية للامثولة إلى تأكيد . أما في «هيلوئيز الجديدة» فينقل 
التاكيد على خلال الزهد والتقشف مناخاً إخلاقياً يختلف اختلافاً كلياً عن المقاطع 
الأخلاقية فى حكاية القرون الوسطى . ولا يجب اعتبار موضوعة الزهد لدى segs‏ 
أكانية الخافب ويب التاكنة مك فوا بالاتكان التطيرى للغالة الصبتى pu‏ ذلك : 
تتقارب مصادر القرون الوسطى والقرن الثامن عشر فى استغمال اللفة الامثولية : 
لا فى لغة المطابقات. ee oe‏ عن «ديفو». GUS fis‏ ج. أ. ستار 51815 : 

«ديفو والسيرة الذاتية الروحية» ٤‏ » ويول هانتر Hunter‏ : «المهاجر النافر»!"*) اتجاه 
البحث. لخرى فى «ديفو» (acts‏ من ميتكرى الأسلوب الواقعى» الحديث . فأعادت 
gee eI‏ ی ا او لق شد اتا وقوه كل 
الأهمية الأسلوبية لهذا العنصر » التى أفضت بديفى إلى استعمال الأسلوب الأمثولى 
You‏ من الأسلوب الاستعارى والوصفی للطبيعة . وبالتالىي فان جنات ددفو وحدائقه 
ليست أظرا طبيعية واقعية » بل هی شعارات مصوغة الوا Stylized‏ تشيه ils‏ 
فى بنيتها وتفاصيلها حدائق «رواية الوردة» . لكنها تؤدى فى الأساس وظيفة أخلاقية 
تخليصية . يقول هانتر : «ليست جنة ديفو فردوس ما قبل السقوط » بل هى فردوس 
أرضى المتناول . لأن ديفو إنسان ما بعد السقوط الذى كان عليه أن يكدح ليستنبت 
الوفرة فى أرضهه! . ونبرة الكدح والبذل والفضيلة هذه حاضرة أيضاً فى جنة 
جولى ٠‏ لتقصّ مشهداً قريباً من الموروث الامثولى البروتستانتىي» الذي وصلت صورته 
الانجليزية إلى روسو › عبر مصادر مختلفة من بينها ديفى . وتبطل المشابهة الأسلويية 
فى المصادر الاختلافات الأخرى جميعاً بينهما . وليس التوتر الناشىء بينهما بتوتر بين 
مصدرين أدبيين متباعدينء أحدهما شبقي , والآخر تطهرى » بل هى بين اللغة الامثولية 
لشهد مثل فردوس جولى » واللغة الرمزية لفقرات مثل حكاية ميليريه . وتلخص ا موازنة 
الأخلاقية بين هذين العالمين الصراع الدرامى فى الرواية . ثم ينحل هذا الصراع أخيراً 
فى انتصار زهد مسيطر عليه وهادىء للقيم المقترنة بالافتتان باللحظة الحاضرة . 
ويؤسس هذا الزهد أسبقية للأسلوب الامثولى على الأسلوب الرمزى . ولا تستطيع 
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الرواية أن توجد دون الحضور المتزامن لكل النوعين الاستعاريين - ولا تستطيع أن 
تصل إلى خاتمتها دون اختيار ضمنى يميل لصالح الامثولة على الرمز . 

لقد تجاهل المؤولون اللاحقون ل «هيلوئيز الجديدة» » عموماً . حضور العناصر 
الامثولية فى تشكيل أسلوب الرواية » بحيث لم يبدأ الباحث إلا مؤخراً فى إدراك مدى 
od Gata‏ تضيوين ‏ رومن غل Ol‏ هن هغاد لذا تة AIH cols olny. Zanssbally‏ 
تقاوم التصحيح بعناد ملحوظ ٠‏ وأن تكن موحية جداً فى ذاتها » مما يشير بالتالى إلى 
مدى العمق الذى يصطرع به هذا التصحيح مع الأفكار المتداولة الشائعة عن الطبيعة 
وأضنول الرومائسية الأروسة. 

فإذا الم يستعصن الل ن لاع لري الي امائ الت 
بل لحظة المرور بالجدل فحسب » وهى لحظة سلبية فيه مادامت تمثل إغراء يجب 
التغلب عليه » GLa‏ النموذج التاريخى والفلسفى يتغير تغيراً كبيراً . وتحضر ميول ذات 
نزعة أمثولية 3116001121986 مشابهة » وإن يكن حضورها مختلفا جدا » ليس فقط لدى 
ala gat Lats apt ia ICN hoe, sayy‏ ا و ری کور ف 
ار ات اعمال الت أضال زغمة :خن ن ف التعيوت الق الأغمال: 
وليست تكلفاً موروثاً عن المظاهر الخارجية لفنى الباروك والروكوكو . لقد اضطرّ مؤرخو 
الا ةة ك ف اشنا الى كر اوا :روا ما کات 
فى الغالب مشكلة ذات أهمية ثانوية . هكذا كان على ومسات أن يواجهها » حين اهتم 
ب «بليك» 81816 » ولذا فهى يقتبس قصيدتين وجيزتين من عشره عنوانهما 
(إلى الربيع) و (إلى الصيف) » ويعلّق عليهما قائلا : « نقطة بدء بليك » هى عكس 
نقطة بدء وردزوورث ويايرون » ليست ال منظر الطبيعى › بل هى روح مشخصة أو 
مؤمثلة 30169361260 لكنّ هذه الروح ما إن تقترب من الجزيرة الغربية » حتى تتخذ 
انها مفكن لنظاش الأرضية التميزة د إن شتعر ]ف الروماتسية الاراكل هم شواهد 
على تراث الامثولة الكتابى أو الكلاسيكى أو النهضوى » وهى يدنى من الشرط 
ag‏ للنوطة اللميفية الفائفة ي وف SEN‏ > ناما ما تهر لنت 
والصيف إلى المنظر الطبيعى وينصهران به» . بل إن مثال روسو يوضع » أكثر مما 
و ها الور ال امل اة الى ال اونا ١إا‏ مغنيوة 
te GLEISL‏ رات مرل تحط agin‏ | لحاظة |الحسنة فى القرن الثامين pice‏ 
وبدلاً من أن يكون هذا الاكتشاف الجديد تلقائياً وسهلاً » فإنه يعنى انقطاع الزهد , 
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بل انقطاع التضحية . لقد تمكن ابرامز من الحديث بمزيد من الدقة التاريخية , 
E N E‏ . كتب يقول ؛ بعد أن أبرز المشابهة 
فى الموضوعات والأغراض بين القصيدة الغنائية الرومانسية » والقصيدة الميتافيزيقية 
فی القرن السابع عشر : «ثمة فرق جلى وكبيربين القصيدة وتأمل القرن العامة عد 
فى الطبيعة المخلوقة .. قفى القرن السابع عشر لم يكن المكان ليعني تحديد موضع 
ree‏ معين » ولا كان بحاجة إلى المشول أمام عيني المتكلم . نبل كان موا ا رعا 
نمطياً يُستدعى فى العادة أمام «عيون الخيال» ليهدى خطى Sill‏ عن طريق المطابقات 
القى دلق غار ايا بات لام امكف مر . هنا يتم تمييز شعر القرن 
السابع عشر عن شعر القرن الثامن عشر من خلال تحديد الدور الذى يؤديه «المكان» 
الجغرافى » وهو يربط بين لغة القصيدة والخبرة التجريبية للقارىء . لكننا لو رصدنا 
تطور شاعر ذی میل جغرافی ملموس » مثل وردزووث » لوجدنا أن دلالة المكان 
والموضع يمكن أن تتسع بحيث تتضمن معنى لا يحيط به الأفق الأدبى لمكان معين . 
وغالباً ما تجعل المتواليات المكانية الغامضة من معنى الموقع أمراً إشكالياً . بحيث 
لا يخلص المرء إلى مكان محدد واضح الملامح ‏ بل إلى مجرد اسم تكاد تفقد دلالته 
الجغرافية معناها . وحين يطرح وردزوورث سؤال الموقع الجغرافى المتعلق يموضوع 
استعارى معين (وهى فى سؤاله : نهر) ٠‏ فإنه يقول : «لابد أن تكون روح الجواب 
[خول موقم ذلك النهن] مسحمدة من خدول: معين: : بقل asa‏ مصخو Sapiens‏ مشتحمعة 
من خريطة » أو من موضع واقعى فى الطبيعة » وريما وجد الاثنان في الطبيعة ء > لکن 
روح الجواب لا تخلو عن أن تکون » وعاء بلا حدود ولا بعاد » وپالتالی فليست سوى 
اللاتناهى») فلا يمكن تصنيف مقاطع شعرية لدى وردزوورث » مثل عبور الأب أو 
ارتقا ء جبل سنودن » أو نصوص أقل سمواً بطبيعتها مثل سلسلة القصائد عن نهر 
دودن ٠»‏ على أنها داخلة ضمن القصيدة الوصفية للمكان cual _,4 Locodescriptive‏ 
الثامن عشر . وإذا استخدمنا الجهاز الاصطلاحى الذى اقترحه ابرامز , فإِنّ مقاطع 
من هذا النوع لا تعتمد اختيار موقع محدد » يل يسيطر عليها «نظام تصنيف تقليدى 
وموروث» ؛ تماماً كما فى حالة القصائد التي انتقاها من القرنين السادس عشر 
والسابع عشر » ولكن بفرق واحد » وهو أن نظام التصنيف لم يعد هو نفسه » وأن على 
الشاعر بعد نضال داخلى طويل وعسير أحياناً أن ينكر غواية الأسلوب الرمزى 
ومصادره الشعرية . ۰ ۰ 
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إن غلبة الامثولة » سواء أكانت بصورة صراع أخلاقى . كما فى «هيلوئيزة 
الجديدة» , أم بصورة allegorization Ufo)‏ لموقع oe‏ كما apace‏ : 
تتطابق دائماً مع كشف القناع عن مصير زمانى حقيقى . ويحدث هذا الكشف لذات 
كانت تبحث عن ملاذ لها من أثر الزمن فى عالم طبيعى » لا تحمل » فى حقيقة الأمر , 
أى شبه لها به . ولم يعد الفكر العلمانى لحقبة ما قبل الرومانسية ليسمح بالعلوٌ على 
الثنائيات المتقايلة بين العالم المخلوق وفعل الخلق بواسطة رجوع إيجابى لفكرة الإرادة 
الإلهية » ذلك أن الإخفاق فى محاولة فهم اللغة التى يمكن أن تكون رمزية بقدر ما تكون 
cpa pleat |‏ ع اا لی اا ف ااا و اح 
الطرق التى تتجلى بها هذه الاستحالة . في عالم الرمن » يمكن للصورة الفنية أن 
تتطابق مع مضمونها المادى » مادام هذا المضمون وتمثيله لا يختلفان فى وجودهما 
بل فى امتدادهما فقط » أى إنهما جزء وكل للمجموعة نفسها من المقولات . والعلاقة 
الرايطة Logins‏ هى علاقة تزامن وتواجد أى هى , ؛ فى حقيقتها > علاقة مكانية من 

حيث النوع ‏ لا يدخل فيها الزمان إلا عرضاً . فى حين أن الزمان » فى عالم الأمثولة , 
هو المقولة المكونة الأصلية . وقد رأينا فى الشواهد من روسو ووردزوورث أن العقيدة 
8 لا تملى نوع العلاقة بين الإشارة الامثولية ومعناها (أى مدلولها 519موا5) , 
بل كنا مع علاقة بين الإشارات تحولت فيها الاحالة إلى معانيها الخصوصية إلى أهمية 
ثانوية . غير أن هذه العلاقة بين الإشارات تنطوى بالضرورة على عنصر زمانى مكون , 
إذ يظل من الضروري للإشارة الامثولية , إذا ارادت أن تكون امثولة » أن تحيل إلى 
إشارة أخرى تسبقها . فالمعنى الذى تكوته الإشارة الامثولية يتوقف على التكرار 
(بالمعنى الكيركفاردى للكلمة) لإشارة سابقة لا يمكن لها أن تتطابق معها . مادام من 
صلب ماهية الإشارة السابقة أن يكون لها السبق الخالص . ومن هذا تنطوى الامثولة 
العلمانية لدى أوائل الرومانسسيين بالضرورة على لحظة سلبية . هى لحظة الزهد لدى 
روسو » ولحظة فقدان الذات لدى وردزوورث فى الموت أو في الخطأً 0 

يسلّم الرمز » إذن ٠‏ بامكان الهوية أو التماهى » بينما تضع الامثولة فى الأساس 
مسافة فاصلة فى علاقتها بأصلها ٠‏ وتنكر حنينها ورغبتها فى التطابق معه » وتؤسس 
لغتها في فراغ هذا الاختلاف الزمانى . ويذلك تمنع الذات من التماهى الوهمى مع 
اللا- ذات » التى صارت تفهم الآن كلا - ذات بالكامل » ون يكن ذلك بإيلام أيضاً . 
وهذه المعرفة المؤلة هى التي تُدركها فى اللحظات التى يعثر فيها الأدب الرومانسي 
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المبكر على صوته الحقيقى ومن المفارقة الكاشفة أنْ هذا الصوت نادراً ما يفهم على 
اف غا حاو ك ال الأدبية التي يظهر فيها فى الغالب بالنزعة 
الطبيعية أى الأنا وحدية المتصوفة 5]1160/ا0: . لقد انحرف الكتّاب الذين عنينا بهم عن 
مسارفم ليداونا على مصادرهم اللافوتية والفلسفية , أى أننا لم نعط أهمية تذكر 
للتلميحات الأدبية المعقدة والمسيطر عليها التى ثُقيم فى «هيلوئيز الجديدة» رابطة بين 
روسو ومصادره الاوغسطينية » التى مرت فى الأغلب عن طريق بترارك . 

ونحن » فى النهاية » مسوقون إلى تقديم مخطط تاريخى يختلف اختلافاً كلياً عن 
الصورة المعتادة . فلم يعد جدل العلاقة بين الذات والموضوع المفهوم المركزى فى الفكر 
الرومانسى » لكن هذا الجدل يقع كاملاً في العلاقات الزمانية التي توجد فى داخل 
as‏ الامترانة +بوهكذا حول إلى فراع من تور عو الات ا النها 
فى مأزقها الزمانى الحقيقى › ووسائل دفاعية تحاول أن تختفى عن هذه المعرفة السلبية 
الذات. وي متي اللقة قا الأتضيلية الك esol Sass,‏ ال كرا ا 
تكررت خلال القرن التاسع عشر » هي إحدى الصور التي اتخذها التمويه الذاتى 
Gis gai. call‏ هاسع Saal ge as SOs Bay Wh cdl Ga‏ 
ارتدادية فيما يتعلق بالحقائق التى جات إلى النور فى الربع الأخير من القرن 
العشرين . لآن وضوح كتاب عصر ما قبل الرومانسية لا يدوم . ولا يلبث تصور رمزى 
للغة الاستعارية أن يؤسس نفسه فى كل مكان , ؛ برغم حالات الغموض التى تلازم 
النظرية الجمالية والممارسة الشعرية . ولكنْ لن يُسمح لهذا الأسلوب الرمزى بالوجود 
الصافي , ومادام قناعاً مرمياً على ضوء لا يرغب أحد فى رؤيته » فلن يتمكن أبداً من 
اكتساب وعى شعرى صالح بالكامل . 
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( السخرية 


تقريباً فى الوقت نفسه الذى كان التوتر بين الرمز والامثولة يجد تعبيراً له فى 
أغمال Geena lag ll‏ الأواكل وكاماددهم النظرية سمارت مشكة السكرية قتاقى المزيد 
فالمزيد من اهتمام الشعور بالذات . وأحياناً كان الاهتمام بالمظاهر المجازية للغة . أو 
بعبارة أكثر تحديداً » الوعى باستمرار الأنماط الامثولية » يمشى يدا بيد مع الاهتمام 
النظرى بمجاز «السخرية» فى ذاته . لكن الحالة لم تكن كذلك دائماً . وقد ذكرنا روسو 
ووردزوورث واألمحنا إلى هولدرين بوصفهم شواهد على الامثولية الرومانسية ٠‏ حيث كان 
استعمال السخرية غائياً بخلاء عن فؤلاء الشغراء جميعاً . فى حين ظلت تبدى الرابطة 
الضمنية , بل الإلغازية ‏ بين الامثولة والسخرية التى تبدد تاريخ الرومانسية هى 
الطاغية لدى شعراء آخرين . وكنا قد ذكرنا من ألمانيا هامان فقط) . لكن بالإمكان 
إضافة أسماء أخرى إلى اللائحة من أمثال : فردريك شليغل وفرديك سولغر وهوفمان 
وكيركغارد . لدى كل هؤلاء تسير نظرية نسقية إجمالاً فى اللغة المجازية مع تأكيد 
صريح على الامثولية » بموازاة تأكيد طاغ مساو له على السخرية . وبالطبع » يشتهر 
فردريك شليغل بوصفه المنظر الرئيسى للسخرية . ويالطبع » يشتهر فردريك شليغل 
بوصفه المنظر الرئيسي للسخرية الرومانسية . ويتضح كونه منشقلاً . بل متردداً إلى 
حد ما ؛ بمشكلة الأسلوب الاستعارى فى كثير من «شذراته» . كما يتضح من 
المراجعات التى قام بها بين عامى . ۰ و ۱۸۲۳ لطبعات أعماله) . وبالتاکید تمل 
موازاة مشابهة بين مشكلتى الامثولة والسخرية لدى سولغر .2 الذى يرتفع بالسخرية 
إلى مرتبة النمط المكون للأدب بأسره , ويميز بين الامثولة والرمز من خلال جدل الهوية 
والاختلاف() . 


برغم ذلك » لم يتحول الارتباط والتمايز بين الامثولة والسخرية » فى ذلك الوقت ء 
إلى موضوعين مستقلين للتأمل أبداً . ولم يستخدم المصطلحان » إلا نادرأ » وسيلة 
الوصول إلى تعريف دقيق > كانت الحاجة ماسة إليه > ولا سيما فى حالة السخرية . 
ومن الواضح أن الإشارة الى التراث البلاء غى الوصفي الذى دأب منذ أرسطو حتى 
pie: Spall Cy yall‏ على تعريف السخرية بانها «قول شیء وقصد شیء آخر» . أو على 
تعريفها فى سياق أكثر حصراً بأنها« اللوم عن طريق الماح أى المدح عن طريق اللوم( 
لم تكن لتكفى . إذ يشير هذا التعريف إلى بنية تشترك فيها السخرية والامثولة , 
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حيث العلاقة بين العلامة والمعنى فى كلتا الحالتين علاقة انفصال . تنطوى على مبداً 
كاين بهد التقظة وف ال قصل هاف العا فق ك الهالنن 
بيو العتلامة fic poets ST eclosion eee oe oi WI‏ 
الاختلاف لكى يؤدى عمله a GI‏ الحاتب الشوي فد كرون رميننا تف غن اال 
المجازية عموماً , لأنها كلّها تفتقر إلى الضبط التمييزى الدقيق . وتبدو العلاقة بين 
الامثولة والسخرية فى التاريخ واقعة اتفاقية عارضة , بصورة اهتمام مشترك من لدن 
بعض الكتاب بالنمطين . وهذه الواقعة التجريبية هى التى ينبغى أن تتلقى التأويل 
النظرى الأكثر عمومية . 00 

ويجعل ارتباط آخر بين الاهتمام بالسخرية وتطور الرواية الحديثة من هذه ا مسالة 
أكثر تعقيداً » وأكثر ملموسية إلى حد ما أيضاً . ولقد عقدت مثل هذه الرابطة فى 
نصوص نقدية كثيرة لدى غوته » وفردريك شليغل , وأخيراً لدى لوكاتش » ولدى 
الدراسات البنيوية عن الصيغة السردية . وتبدى الآصرة بين السخرية والرواية من القوة 
بحيث يحس المرء بإغراء أن يتابع لوكاتش فى جعل الرواية مكافئاً » فى تاريخ الأنواع 
الإا لكر فيا :وة ال كان هنال الخال عه الها هة 
يضم 2 alg: es lig ys‏ > اذ وصف کیان Quintilian‏ فی كتايه مؤسسة الخطاية 
111110 السخرية بأنها يمكن أن ون الخاطب المنطوق بنيرة لا تتطايق مع الموقف 
الحقيقى» أو بالاحالة إلى سقراط » بأنها يمكن أن تتخلل الحياة OY La yates‏ . والانتقال 
من المجاز الملموم إلى الرواية المنتشرة باعث على الإغراء » برغم أن التطابق بين 
السخرية والرواية ليس بالأمر الهين . وتكشف مجرد الملاحظة الخارجية والتجريبية فى 
التاريخ الأدبى مدى تعقيد هذا الأمر . إِذْ لا يحمل التبصر النظرى بالسخرية عند عام 
٠‏ أية علاقة واضحة بنمو الرواية فى القرن التاسع عشر . وفى ألمانيا ٠‏ مثلاً . 
بالتأكيد لم يكن حلول الوعى الساخر المكتمل , الذى سيستمر من فردريك شليغل حتى 
كيركغارد ونيتشه » مطابقاً لازدهار الرواية الموازى له . وكان على فردريك شليغل , 
وهو يكتب عن الرواية » أن يستمد أمثلته الد فن رن ورو ةوان تجرد لل 
على مستوى مماثل من التبصر فى السخرية فى «سنوات ت تعليم قلهلم مايستر» ولدى 
GF. Wty, de ole‏ 6 فرنسا واتطكرا ~ Salli‏ ر ال د د ل 
ی اوخوا بالضرورة باهتمام مواز له بنظرية السخرية وكان على المرء 
أن ينتظر حتى يجىء بودلير لكى يجد مكافئاً فرنسياً لنفاذ بصيرة شليغل . ويمكن 
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القول إن كبار الساخرين فى القرن التاسع عشر عموماً لم يكونوا روائيين » بل هم 
غالباً ينيلون إلى الصيغ والوسائل الروائية والسردية › ويفكر المرء هنا بكيركفارد 
وهوفمان ويودلير ومالارميه ونيتشه , لكنهم يفصحون جميعاً عن ميل طاغْ نحو 
النصوص المأثورة السريعة والوجيزة (التى تتعارض مع شرط البقاء الذى يشكل أساس 
الرواية) » وكأنٌ شيئاً في طبيعية السخرية لا يسمح بالحركات الطويلة البقاء وبالطبع 
فإن الاستثناء الكبير والأهم هو ستندال . أما الآن فيجب أن نوضح سينا عن 
ضرورة ة التبصر فى العلاقة بين السخرية والامثولة › إِنْ نظرية قصدية يجب أن تهتم 
أيضاً بالعلاقة بين السخرية والرواية . 


فى حالة السخرية لا يستطيع المرء أن يلجأ بسهولة إلى الحاجة لكشف المحجوب 
التاريخى عن المصطلح , مثلما كنا قد حاولنا أن نبين أن مصطلح (رمن) كان فى 
الحقيقة قد استبدل بمصطلح (امثولة) فى فعل إيمان انطولوجى ردىء . وكان التوتر 
بين الامثولة والرمز يبرر هذا الإجراء - لأنّ الاحتجاب واقعة تاريخية ؛ لذلك لايد أن 
تكون موضع اهتمام على نحو تاريخى قبل بدء أىّ تنظير فعلى . أمّا في حالة 
السخرية : فلايد أن يندا المرء من بنية المجاز نفسه: متطلقاً من تصوص غير محخوية : 
وهى نفسها ساخرة إلى حد كبير . وعلى هذا النحى غالباً ما يكون الهدف من السخرية 
ادعاء الحديث عن قضايا انسانية وكأنها وقائع تاريخية . وإنه لواقعة تاريخية أن تزداد 
السخرية باستمرار وعياً بذاتها فى سياق إيضاحها استحالة أن نكون تاريخيين . 
ونئحن gall pale‏ از خطاها ٠‏ دبل بمشكلة توجد داخل 
الذات. لذلك لن نفلت من الحاجة إلى تعريف محدد هو ما يتوجه إلى تحقيقه هذا المقال. 
د oil‏ ن اا وو ار و ر ع ا 
ومن القزني خقا آنل بك الرء فة قول ها دة فعا | خان ينقت :فلك alll‏ 
التي لا تعنى ما تقول . 

فإذا تحررنا من ضرورة احترام التتابع الزمنى التاريخى » فإن بإمكاننا أن نجعل 
فن US polis Chard al) Gale se uly gad‏ يوسن Tea er ae‏ 
NS‏ 
المهيمنة للشعور الساخرة فى رؤد ية رجل يتعثر ويسقط فى الشارع . يقول بودلير : 


235 


«تكمن قوة الضحك فى الشخص الضاحلك » لا فى الشىء الذى يسبب الضحك . 
ولا تقل درجة الإنسان الذى يسقط ‏ وهو يض حك فى سقوطه Lays Ge + yelall‏ 
القيلسوف ٠‏ فهو إنسان اكتسب » بحكم العادة » القوة على تسريع التكرار والصمود ‏ 
كمتفرج غير مكترث بالظواهر الخاصة بذاته»(" . 

فى هذه الملاحظة البسيطة نعثر على مفاهيم رئيسية متعددة . ففى امحل الأول , 
ينصب التركيز على فكرة الازدواج والتكرار 080010051677601 بوصفها صفة تنطوى 
غ شاط ال م اط ارف ته ع eee‏ 
بالاهتمامات اليومية . ونجد فى البداية تحت غطاء ملاحظات جانبية من هذا النوع , 
أى تحت قناع مفردات الفوقية والدونية » أى السيد والعبد . فكرة المضاعفة الذاتية » أو 
تعدد الذات > وهى تبلور فى نهاية المقال بوصفها مقتاح مفاهيم المقالة » أى المفهوم 


الذى كتب المقال فى الواقع من أجله : 


انقلاب فى الموقف الضاحك « Ov‏ الضحك يكمن في الشخص الضاحك وفى المتفرج 
عليه ؛ ويلزم » بالنسبة لقانون التجاهل هذا » استثناء الناس الذى يتصنعون الضحك , 
أو يستخرجون الضحك من أعماقهم » ليسلوا أمثالهم » إذ تدخل هذه الظاهرة فى فئة 
الظواهر الفنية التى تشير إلى إزدواجية دائمة فى داخل وجود الكائن الإنسانى , 
آلا وهی قدرته على أن يكون ذاته وشخصاً آخر سواه فى الوقت نفسه.0") . , 

إن طبيعة هذه الازدواجية والمضاعفة مسالة جوهرية لفهم السخرية فهى علاقة , 
فى داخل الوعى » بين نفسين » لكنها مع ذلك ليست علاقة متبادلة بين الذوات . ويكرس 
بودلير عدة صفحات من مقاله , يميّز فيها بين معنى بسيط للملهاة (الكوميديا) , 
هوالمعنى الذى تتوجه فيه للآخرين » وهكذا توجد على مستوى تجريبى بالضرورة من 
العلاقات المتبادلة بين الأشخاص » وبين ما يسمه باللهاة الطلقة le comiqne absolu‏ 
(التى تشير إلى ما يسميه أحياناً فى عمله بالسخرية) حيث العلاقة ليست بين 
ا ony Sh‏ كبانق متناقين فى الماهية «يلبين الإتسان وما بسمية 
بالطبيعة ٠‏ أي بین كيانين مختافين فى الماهية . ففى عالم الذاتية المتبادلة قد يصح 
الحديث حقاً عن الاختلاف من خلال تفوق ذات على أخرى ؛ يكل ما ينطوى عليه من 
معانی أرادة القوة والعنف ورياطة الجأش › EI‏ من 
شخص آخر - بما فى ذلك إرادة التثقيف والتطوير . أما إذا كان مفهوم التفوق مازال 
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يستعمل » لا ليشير إلى انشغال الذات فى علاقة مع ذوات أخرى » بل إلى ما ليس 
بذات تحديداً » فإِنْ ما يسمى بالتفوق يشير إلى «المسافة» المكونة لكل أفعال التأمل . 
وهكذ| اتصعين الاقخلية والنوية مجر سنا را كد مكاكنة قزل على انقطا ع وتعملن فى 
السكونات فو اغلا كه ت غ اقا اة ها ا عا لست قي يضر 
بوداي على أن السكررة توضيقها ومليا نلف في بح كريد اك فا 
كر م كاف الان نالرات الت غات ا حهدها لت الف سحن ومن ها 
يأتى تفضيله لكوميديا الفن الإيطالية Commedia dell’arte‏ » أو التمثيل الانجليزى 
الصامت » أو حكايات هوفمان ٠‏ على موايير : الذى يرى فيه مثلاً نموذجياً على روح 
السخرية الفرنسية , العاجزة عن الارتفاع فوق مستوى الذاتية المتبادلة . وبالطريقة 
نفسها ينصرف عن دوميه لصالح هوغرت وغيز فى مقالاته عن الكاريكاتير(:*) . 

هكذا تشير المضاعفة إلى نشاط الوعى الذى يميز يه الإنسان نفسه عن العالم 
ااافا ل واوا ك ا اغ و كا قعل الصو 
الیم ف اا مالفاو وا و ك اا رة م 
«يتخذون» 1161161 (الا ©1811 58 , على تقنية آسلويهم » أى كون اللغة هى المادة التى 
تون اا د کا کا أن الجلد هو مادة الإسكافى » أو أن الخشب هو مادة 
اللاو و ف الل اا الف ا تل ي ها الك فى العانة ااك 
di la‏ را ع ا الإيكافى یالتار و فا واناد 
نفسها » بل فيما يتعلق بالأداة التى يتم من خلالها تحوير مادة التجربة المتباينة قليلاً 
أى كثيراً . ولا يحدث هذا الانفصال التأملى فقط بوساطة اللغة » بوصفها مقولة أثيرة , 
بل إنه ينقل الذات خارج العالم التجريبى إلى عالم يطلع من اللغة ويتكون فيها . وهى 
لغة تجدها هذه الذات كياناً بين الكيانات » لكنها تظل فريدة فى كونها الكيان الوحيد 
الذى تميّز به ذاتها عن العالم: . وهكذا تقسّم اللغة , المفهومة على هذا النحو » الذات 
إن س اا وه ا ا ik ia‏ 
تمييز ذاتها وتعريفها . 

يبقى من المهم جداً فى وصف بودلير أن انقسام الذات إلى شعور متعدد يحدث 
مرتبطاً ارتباطاً مباشرة بسقطة ما . ويمكُلٌ عنصر السقوط واحداً من أخص المقومات 
StL Lyell‏ السااكرة : فحين يشبكك إنسان تحكمة الاغقارات الفضة أن الفلسقية : 
أى تحكمه الاعتبارات اللغوية » من نفسه حين يسقط » فإنه يضحك لافتراض مغلوط 
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محتجب ومموه ضعه عن نفسه . ويشعور زائف بالكيرياء » أحلت الذات فى علاقتها 
بالطبيعة «شعوراً فاا مبان بالأفضلية »مكل معرنةالاختلاف. + ولكى ipsa‏ 
الإنسان بوجهه إلى السماء (كما فى مفتتح «مسخ الكائنات» لأوفيد الذى يلمح إليه 
بودلير فى مكان آخر)!*) » يصل إلى الاعتقاد بأنه يهيمن على الطبيعة ‏ تماما كما 
يستطيع فى أحيان أخرى أن يهيمن على الآخرين ؛ أو يراقبهم يهيمنون عليه . وهذا 
بالطبع احتجاب أساسى . إذ تذكره السقطة » بمعناها الحرفى أو بمعناها اللاهوتى ء 
بالخاصية الأدواتية المتشيئة لعلاقته بالطبيعة . تستطيع الطبيعة دائماً أن تعامله وكأنه 
مجرد شیء » فتذكره بضعفه وقلة حیلته » بينما يقف هو لا حول له ولا طاقة لديه على 
تغويل ان أهزاء الناسعة ci‏ ف افا .ا د اا ل وا opel‏ 
فإنها تنطوى بالتأكيد على تقدم فى معرفة الذات » GY‏ من سقط هو أكثر حكمة 
وحضيافة من الأحدق الذى يخطن عافلاً عن الدع فى ولط الطريق الذي سوذزلى غائرا 
Soil as‏ فنا الي ال في الت ار ن الطررون أك من الاق 
38 ذلك لا يعصمه من العثرة والزلل بدوره بل يبدى أنه لن ينال هذه الحكمة ‏ ألا إذا 
دفع ثمنها سقطة .ولا تتحقق الذات الساخرة المنشطرة ة التى يكونها الفيلسوف أو 
geil anata ois‏ ع خاب اة التحرييية الستاقطة (أى التافضنة) 
من مركا ال افق لحت الى تترقة :هذا الاحتكان. كالافة البناخوة تقطن الذات 
ee ee‏ 
تؤكد معرفة هذا اللاموثوقية . لكنٌ هذا لا يجعل منها لغة موثوقاً بها » لأنّ معرفة عدم 
الموثوة ع لد ا ا 

يحض إنان أن الانقصاء لسن عطيا” | غاوة طصانة فاركة + ورعم كونا: يتطوئ على 
a‏ . وحين أطلق الفيلسوف الفرنسى المعاصر ق. يانكليفتش على كتاب له عنواناً 
ساخراً : «السخرية من الشعور الجميل» ٠‏ فقد كان بالتأكيد فى منأى بعيد عن تصور 
بودلير للسخرية , بالطبع ما لم يكن اختيار العنوان نفسه ساخراً . وعند بودلير » يمكن 
الشركة الشعور الساخر أن تكون أى شىء إلا إعادة طمانة فعا ان توضع يرال 
إحساسنا بالوجود فى العالم أو موثوقيتٌه موضع السؤال , حتى تتخلل هذه الحركة 
عل ye gl Y‏ تور تبدأ كشىء من اللعب الاتفاقى بالطرف المهلهل من النسيج . 
ولن يمضى وقت طويل وحتى ينحل بناء النفس بأسره ويدفتت . وتحدث العملية 
بكاملها بسرعة جارفة . لأن السخرية أميل إلى أن تكتسى زخماً بحيث لا تتوقف إلا 
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بعد أن تبلغ غايتها القصوى , فاتبداء من الفضح الصغير والحميد فى الظاهر لتضليل 
طفيف للذات » سرعان ما تشارف أبعاد المطلق Guay.‏ 145 تلطيفاً 111016 أو تهويناً 
understatement‏ فإنها تنطوى فى ذاتها على قوة التحول الى مبالغة hyperbole‏ 
أو تهويل . ويشير بودلير إلى هذه القوة الجامحة بوصفها دوار vertige de ZILA‏ 
© , وينقل لنا الشعور يأثرها فى وصف التمثيل الانجليزى الصامت الذى 
رآه فی مسرح المنوعات : 

«لا ريب أن أولى الأشياء بالملاحظة كضحلك مطلق » أى كميتافيزيقا للضحك 
المطلق » هو بداية هذه المسرحية » حيث تتسم بدايتها بجمالية عالية . وتتصف 
شخصياتها وهم بيرو وكاساندر وآرلاكان وكولومبين بالتعقل » فهم لا يختلفون كثيراً 
عن كرماء الناس المتواجدين فى القاعة » والنفس العجيب الذي سيحركهم بصورة 
خارقة لم يؤثر أيضاً على عقولهم ... تستثير جنية فضول آرلاكان وتعده بحمايتها : 
ولكى تبرهن له على ذلك تحرك بإيماءة سرية ويصورة متسلطة عصاها السحرية فى 
ارغان ع شل لر او أ أن الدؤاد مقن فى ال اط هة 
ويملا رئاتنا ويجدد الدماء فى شراييننا . فما هو هذا الدوار ؟ إنه الضحك المطلق الذي 
يستولى على الجميع » فيقومون حركات عجيبة تثبت بوضوح أنهم يشعرون بامتلاك 
القوة فى وجود جديد « فيندفعون . عبر العمل الخيالى ٠‏ الذى لا يبداً إلا من الحدود 
الخارقة أو العجيية»("*) . 

السخرية دوار لا ينقطع . وصداع إلى حد الجنون . ولا يوجد الحمق إلا لأننا نريد 
أن ننهمك فى أعراف الازدواج والتمويه , تماماً كما تموه اللغة الاجتماعية العنف 
المتأصل للعلاقات الفعلية بين الكائنات الإنسانية. وما أن ينكشف أن هذا القناع قناع , 
حتى يظهر الوجود الحقيقى تحته على حافة الجنون بالضرورة . يقول بودلير : إن 
«الضحك حكر على المجانين بصورة عامة» » وتظل كلمة «جنون» قرينة بالضحك المطلق 
على طول الخط : «فمن المعلوم أن جميع سكان المشافى من المجانين يعتقدون بتفوقهم , 
ولا أكاك اعرف منحؤونا كرب الذل dik DENT ns‏ هى SRS (ice Siig eee‏ 
شيوعاً واتتشاراً للجنون . فالضحك حين يخرج عن أوضاع الحياة الأساسية يصير 
ضحكاً لا يعرف الذل والاستكانة كمرض يتقدم نحو نهايته حتى يتم تنفيذ القدر 
الإلهى» . ويقول الشىء نفسه » بل يزيده وضوحاً في مقالته عن الكاريكاتير » 
وهى يتحدث عن «بروغيل»!1*) . 
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إذن » فحين نتحدث عن السخرية » وهى تتأصل على حساب الذات التجريبية ‏ 
فيجب أخذ هذا الحكم مأخذ الجد إلى حدوده القصوى › اذ أن السخرية المطلقة هى 
الوعى بالجنون » الذ هى فى ذاته نهاية كل وعى , إنها وعى عدم الوعى › وتأمل فى 
الجنون من داخل الجنون نفسه . لكن هذا الوعى لا يصير ممكناً إلا من خلال البنية 
المأنوحة القة الماخرة *.حكية منكر الناخن صوزة عن نقسة وة وا لون :الذي 
لا يعرف جنونه . وبالتالى يواصل التأمل فى جنونه مموضعاً على هذا النحى . 

وقد يعني هذا أنْ السخرية بوصفها «جنوناً صافياً» Gall pats folie lucide‏ بأن 
تطغى حتى فى مراحل الاغتراب القصوى عن الذات ٠‏ يمكن أن تكون نوعاً من الطب 
النفسى » أو علاجاً للجنون بالكلمة المنطوقة أو المكتوبة . ويتحدث بودلير نفسه عن 
ا ر دوف (sige‏ السخرد و وع واف 
الأعضاء : أو طبيب مجانين يتسلى بإضفاء أشكال شاعرية على هذا العلم العميق» . 
ويتساهل جان ستاروينسكى » الذى كتب عن هذا الموضوع كتابة جيدة » بان تعد 
السخرية علاجاً للنفس الضائعة فى اغتراب سوداويتها . يقول : 

«ليس من شىء يمنع الساخر من إسباغ قيمة ضافية على الحرية التى ظفر بها 
انفسه . ومن هنا فهو منساق إلى حلم المصالحة بين الروح والعالم » حين يلتم شمل 
جميع الأشياء فى عالم الروح . هكذا يمكن أن يحدث «العود الأبدى» العظيم » بإصلاح 
ما دمره الشر مؤقتا . ويتحقق هذا الاسترداد العام بوساطة الفن . ولقد كان هوفمان 
أكثر الرومانسيين حنيناً لمثل هذا العود إلى العالم . ولعل رمز هذا العود يتمثل فى 
السعادة «البرجوازية» التیى يحظىی بها الشابان الکومیدیان فی آخر ١أ؟ss٥zہiاP۴‏ 
Brambilla‏ . نص هوفمان الذى المح إليه بودلير فى مقالته عن الضحك بوصفه 
فلاف الخال واد ایکا کر کار قي Mest‏ | 

ae‏ ا لكر على القيدن هذا عدر حه ستاروينسكى هنا . ففى وقت 
مزامن تقريبأ لأوؤل مضاعفة للذات » تزيح بوساطته الذات «اللغوية» الخالصة الذات 
التجريبية ‏ وتحل محلّها » لابد من حدوث انفصام جديد . وحينئذ ينشا لدى الذات 
اا Gly oll‏ تف ر وها انها ype‏ للات الأضبلية ‏ وتصعرف: وكا 
موجودة لخدمة هذه الشخصية المقيدة بالعالم . ويفضى هذا النزول المباشر على 
مستوى الذاتية المتبادلةء لا إلى «الهزل المطلق»» بل إلى ما يسميه بودلير بالهزل الدال » 
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أى إلى خديعة النمط الساخر . ويدلاً من أن تسخر الذات الساخرة مباشرةٌ من مأزقها 
Golall‏ يتجرد وحياد يتطلبهما بودلير فى هذا النوع من المشاهد , فإنها سترصد 
الإغراء الذي ستستسلم له. وتقوم بذلك تحديداً. من خلال تحاشيها العودة إلى العالم , 
التى يشير إليها ستاروبنسكى ٠‏ بتأكيدها الطبيعة الخيالية الخالصة لعالمها الخاص , 
ويعنايتها فى الإبقاء على الاختلاف الجذرى الذى يفصل الخيال عن عالم الواقع 
التكويض: : 

ونص هوفمان 81271113 7أ2811922655 خير شاهد على هذا . فهو يروى قصة 
ممثلين هزليين أغواهم الاعتقاد بأن خير الأدوار المتحركة التى يؤدونها على خشية 
المسرح كفيلة ob‏ توفر لهم مركرًا موموقاً فى الحياة » ولكنهم «يتعالجون» أخيراً من 
هذه الخديعة باكتشاف السخرية , الذى يتضح فى تحولهم من.المأساة إلى الملهاة , 
ومن مسرحيات 5131© 866840 الباكية » إلى كوميديا الفن الإيطالية . وعند نهاية 
القصة . ينعمون فى بحبوحة عائلية » من شأنها أن تعزز اعتقاد ستاروينسكى بأن 
Gill‏ والحياة يتصالحان عن طريق الفن الصحيح . ولا ينتقص من قدر الشخصية ؛ أن 
نلاحظ أن هوفمان يعامل الأناشيد الرعوية البرجوازية فى النهاية » على أنها محاكاة 
ساخرة خالصة لإا3:00م عنام » إن لا يعود البطل والبطلة إلى ذاتيهما الطبيعيتين › 
بل يؤديان أكثر من السابق أدواراً مصطنعة لزوجين سعيدين . أسلويهما أكثر تكفا 
وعقلاهما أكثر احتجاباً وغواية من السابق . حتى إن الحياة والفن لم يكونا أكثر تباعداً 
ais IN 5‏ التى يظهران فيها إنهما قد تصالحا . وجعل هوفمان هذه النقطة فى غاية 
الجلاء » ففى اللحظة الك ف السخرية معرفة قادرة على تنظيم العالم ومعالجته . 
ينضب معين ابتكارها فى الحال . وحين تفسر سقوط الذات بأنه حدث يمكن أن يعود 
بالفائدة على الذات إلى حد ما » تكتشف فى الحقيقة إنها قد استبدلت الموت بالجنون : 
«أن أول ما ينهض منه الإنسان» فى اللحظة التى يسقط فيها » هى ذاته الحقيقية»(١')‏ , 
ولدى هوفمان ملك أسطورى ينصرف بكليته إلى أسرار السخرية ٠‏ مدعياً أقل مما 
نتخيل أنه تأكيد لمستقبل إيجابي وضاء للأمير والبلاد » إنه يخلب الألباب فى الحال . 
وأيضاً فى آخر مقطع من النص seal ste ite‏ يعاو صو نيان مصور السخون 
السحرى قد منح الإنسانية سعادة أيدية تر تقى بها إلى معرفة ذاتها . ويتايع هوفمان : 
«هنا . يخمد فجأة النبع الذى نهل منه منتج هاتيك الصفحات» . وتتوقف القصة بنداء 
الرسام كالو 08/104 » الذى كانت رسومه «مصدر» القصة حقاً . وتمثل هذه الرسوم 


241 


أشكالاً من كوميديا الفن طافية فى خلفية لا صلة لها بالعالم » وهى تسبح على غير 
هدى فى سماء خاوية . 

ليست السخرية من القوة الثانية » إذن ٠‏ أو السخرية من السخرية ٠‏ عودة للعالم , 
بل على السخرية الحقة أن تولد التاكيدات » وتصون سمتها الخيالية بذكر استحالة 
المصالحة بين عالم الخيال والعالم الفعلى . وقبل بودلير وهوفمان . وكان فردريك شليغل 
يعرف هذا جيداً » حين عرف السخرية ؛ فى حاشية تعود إلى سنة ۱۷۹۷ بأنها «تطفل 
دائم»!''). ويجب أن نفهم من التطفل هنا ما يدعوه النقد الانجليزى «بالراوى الواعى 
لذاته» » أى تدخل المؤلف الذى يقاطع أوهام الخيال . مع ذلك : يوضح شليغل أن من 
آثار هذا التطفل أن لا يعمق الواقعية . أو يؤكد على أسبقية فعل تاريخى على فعل 
خيالى » بل إن له غاية وأثراً مناقضاً تماماً » ألا وهو أن تمنع القارئ . المهيأ تماماً 
للوقوع فى التموية والاحتجاب » من الخلط بين الواقع والخيال » ومن نسيان سلبية 
الخيال الجوهرية . ويعرف دارسى وجهة النظر فى السرد الخيالى هذه المشكلة . فهم 
معتادون على التمييز بين شخصية المؤلف الفعلى وشخصية الراوى الخيالى . واللحظة 
التى يتأكد فيها هذا الاختلاف هى بذاتها اللحظة التى لا يعود فيها المؤلف إلى العالم 
الواقعى . بل هو يؤكد » بدلا من ذلك » الضرورة الساخرة فى أن لا يصير «المغفل» 
الذى يقع فى سخريته هو نفسه» ويكتشف ألا تراجع عن ذاته الخيالية إلى ذاته الفعلية. 

وفى هذه النقطة أيضاً تتضح الرابطة بين السخرية والرواية . قفى هذه النقطة 
نفسها تبداً البنية الزمانية للسخرية بالظهور . وخطأ ستاروينسكى فى اعتباره 
السخرية حركة تمهيدية لاسترداد وحدة مفقودة » أو مصالحة بين الذات والواقع من 
خلال الفن » هو غلط مالوف (ولعله محط قبول أخلاقى) . فهو باستعماله المصطلحات 
الزمانية » يحول السخرية إلى تصور لاسترداد مستقبلى . ويحول الخيال إلى وعد 
بسعادة قادمة » لا توجد فى الوقت الحاضر » إلا وجوداً مثالياً . ولقد قرأ شراح 
شليغل نصوصه على هذا النحى . ولكى نستشهد بواحد من أفضلهم ٠‏ نورد فيما يأتى 
الكيفية التى يشرح يها بیتر زوندی 520501 :66م وظيفة الوعى الساخر لدى شليغل : 

«موضوع السخرية الرومانسية هو الإنسان المعتزل , المغترب › الذى تحول إلى 
موضوع لتأمله الخاص » فجرده وعيه من قدرته على الفعل . فهى يشتعل حنيناً وتوقاً 
إلى الوحدة والألفة » حيث يبدو له العالم منقسماً ومحدوداً . وما يسميه بالسخرية هو 
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محاولته الإقبال على مأزقه النقدى » لتغيير موقفه بترك مسافة تفصله عنه . ويتأمل 
واسع الأطراف!'') يحاول أن يكون وجهة نظر تتخطاه هو نفسه » يحل بها التوتر بينه 
وبين العالم على صعيد الخيال . ولن يقهر سلبية موقفه عن طريق فعل يمكن أن تحدث 
به مصالحة بين الانجاز المحدود ويين الحنين اللامحدود » ومن خلال تصور وحدة 
مستقبلية يؤمن هى بها » يوصف لنا السلبى بأنه مؤقت ٠‏ وللسبب نفسه » يظل خاضعاً 
للمراقبة ومقلوياً . فيجعله هذا القلب يظهر وكأنه مقبول ٠‏ فيتيح للذات السكنى فى 
منطقة الخيال الذاتية . ولأن السخرية تشخص قوة السلبية . وتخضعها للمراقية . 
برغم كونها قد فهمت فى الأصل قهراً للسلبيةء فإنها تتحول هى نفسها إلى قوة سلبية. 
ولا تتيح السخرية لشىء أن يتحقق إلا فى الماضى أو فى المستقبل . فهى تقيس كل 
ما يقف قبالتها بمعيار المحدودية وهكذا تدمره . غير أن معرفة الساخر يعجزه عن 
الانجاز يعوقه عن احترام إنجازاته » وهنا تكمن خطورته . فهى بهذه الفرضية عن 
نفسه يقطع الطريق أمام ما ينجزه » لأن كل إنجاز يتحول بالنتيجة إلى تقصير , 
ويفضى بالتالمى إلى فراغ ٠‏ وهنا تكمن منساتهء!؟') . 

كلّ كلمة فى هذا المقتبس اللطيف صحيحة من وجهة نظر الذات المضللة , ولكنها 
خطأ من وجهة نظر الذات الساخرة . لقد كان على زوندى أن يضع الاعتقاد بالمصالحة 
بين المثالى والخيالى نتيجة فعل أو فعالية عقلية . غير أن هذه الفرضية بالذات هى ما 
يرفضه الساخر . وفردريك شليغل واضح تمام الوضوح من هذه الناحية . فجدل هدم 
الذات وابتكار الذات الذى يشكل لديه » كما لدى يودلير .» سمة من سمات العقل 
الساخر ‏ عملية لا نهائية لا تفضى إلى تاليف . والاسم الايجابى الذى يمنحه للانهائى 
هذه العملية هو الحرية › ونفور العقل من قبول أية مرحلة فى تقدمه كحد أخير » مادام 
من شأن Wall faa‏ إيقاف ما يسميه بالخفة اللانهائية فبمصطلحات زمانية يشير هذا 
الجدل إلى كون السخرية تولد متوالية زمانية من أفعال الشعور . التى لا تتوقق عند 
حد. فالسخريةء على النقيض تماماً من وصف زوندى لها , ليست مؤقتة » بل تكرارية » 
إنها عودة فعل الشعور الذاتى التصعيدى . ويتحدث شليغل أحياناً عن هذه العملية 
اللامتناهية بالفاظ بهيجة » مفهومة على خير وجه » مادام يصف حرية ابتكار التولد 
الذاتى . كتب يقول إن الشعر الرومانسى - وهذه الكلمة على الخصوص تشير لديه إلى 
شعر السخرية : ۰ 

«غالباً ما يحلّق فوق دلالة المطابقة ودلالة الايحاء . متحرراً من كل المنافع والدوافع 
المثالية والواقعية . ممتطياً التثملات الشعرية المحلقة . معمقاً تلك التأملات الواسعة 
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الأطراف , كأتما هو سادر فى عدد لا يتناهى من المرايا . فالشعر الرومانسى لا يعدل 
عن التغيير . بل إن ماهيته أن يظل يتغير أبداً ‏ وبلا انقطاع » ماهيته أن لا يصل إلى 
نهاية كاملة ... وما من شىء يستطيع المجازفة بسبر هذا الغور إلا النقد المتكامل , لأن 
هذا الغور .. هذه الطبيعة المثالية . أمر لا حد له ولا نهاية , ولا يمكن لإرادة الشاعر , 
ONG al Wl ya ols Lad‏ 

غير أن هذه العملية اللامتناهية نفسها التى نظر إليها هنا من وجهة نظر الذات 
الشعرية المنشغلة بتطورها > تبدى شيئًاً شديد القرب من جنون بودلير الصافى , ae‏ 
يصفها شليغل الأكبر قليلاً فى العمر من وجهة نظر أكثر شخصية . وها هى فقرة من 
مقالة مثيرة أخذ فيها إجازة من قرا ء کتابه A6۸31‏ » مكتوية فی عام ۱۷۹۸ » 
وراجعها لطبعة ۱۸٠٠‏ › ونشرت بعنوان يشف عن سخرية كافية : «حول العالمية» . وهو 
يستحضر فيها بلغة النقد , التجرية نفسها عن دوار المبالغة , التى أيقظها المتفرج على 
التمثيل الصامت عند بودلير . وصف شليغل مختلف أنواع السخرية , ثم عاد إلى ما 
يسميه ب «سخرية السخرية» : 

«عموماً . من المؤكد أن استمرار تعرضنا لسخرية السخرية . وفى كل عجال , 
يصير أمراً لا يطاق . والذى نفهمه هنا مما اصطلح عليه بسخرية السخرية يتأتى 
بطرق متعددة . حين لا يتحدث المرء عن السخرية بسخرية , كما هو الحال سابقاً » أو 
حين يتحدث بسخرية عن السخرية » دون أن يلاحظ أنه وقع فى سخرية أقوى وأوضح › 
وحين لا يتمكن المرء من الخلاص والخروج ثانية من السخرية . كما هو الحال فى 
ر ع اوو التى تيدى عندما تتحول السخرية إلى سلوك » ويستمر الشاعر 
ساخراً » محولاً بذلك السخرية إلى دفتر جيب فائض ماضلا هدا النهج » دون 
الرجوع إلى خزينه » وسالكاً بذلك ضد إرادته » مرغماً على الاستمرار فى طريق 
السخرية . كما هو حال ممثل مسرحى يعانى من آلام باطنية » بل حين تتمرد السخرية 
ولا يمكن بعدها التحكم بها والسيطرة عليها . 

أية آلهة تقدر أن تنقذنا من كل هذه السخريات ؟ الطريقة الوحيدة التى بإمكانها 
أن تنقذنا هى أن تتوفر لنا سخرية تنطوى على إمكانية احتواء السخريات وخنقها 
جميعاً صغيرها وكبيرها » غير تاركة أى أثر لتلك السخريات . ولابد لى من الاقرار 
بأئنى أشعر فى قرارة نفسى بوجود شقة تباعد واضحة عن تلك السخريات » ولن 
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يجدى مثل هذا الوضع إلا لفترة قصيرة من الزمن . وأخشى أن ينبعث جيل جديد من 
السخريات الصغيرة » خلال زمن قصير » لأن العقول لا تتوقف عن استفزاز الخيال 
وإثارته . وإذا افترضنا بقاء كل شىء هادئاً أمدأ طويلاً » فإننا لا يمكن أن نثق بنهاية 
الفدكرنة + لأنها متفكتة .بصضنورة غدز معقولة + من التاشن لأمد طويل من الزمن»!'') | 

يبدو أن هذا الوصف قد وصل بنا إلى نتيجة عملية . ففعل السخرية » كما نقهمه 
الآن » يكشف عن وجود نوع من الزمانية › لا تتسم بالعضوية » بحيث ترتبط بمصدرها 
ارتباطاً قائماً على الاختلاف والمسافة فقط » ولا تسمح بوجود نهاية ولا كلية شمولية . 
وتشطر السخرية فيض التجرية الزمانية إلى ماض هو احتجاب محض ٠‏ ومستقبل تظل 
وت أا الات ا eV‏ مط الد ان تحر هة 
Laagp oll‏ . كا ان كان رها ا فلن مان ها Ung Say‏ ن 
صعيد شعورى باستمرار , لكنها تظل بلا انتهاء أسيرة استحالة جعل هذه المعرفة 
متطابقة مع العالم التجريبى . إنها تتلاشى فى الطيران اللولبى المنكمش لعلامة لغوية 
تزداد نأياً ويعداً عن معناها . ولا تستطيع الإفلات من هذا الطيران . والفراغ الزمانى 
الذى تكشف عنه هو نفسه الفراغ الذى وأجهناه حينما وجدنا الامثولة تنطوى دائما 
على تفوق لا سبيل إلى نيله . هكذا ترتبط الأمثولة والسخرية فى اكتشافهما المشترك 
لمأزق زمانى أصيل . كما ترتبطان فى كشفهما الحجاب عن عالم عضوى مسلم به فى 
نمط رمزى من تطابقات الممائلة» أى فى نمط محاكاتى للتمثيل يتفق فيه الخيال والواقع. 
غير أن السخرية » على الخصوص » تتجه إلى نقض هذا الاحتجاب الأخير » حيث إن 
تراجع البصيرة النقدية الذى نصادفه فى الأنتقال من نظرية امثولية إلى نظرية رمزية 
عن الشعر . سيجد نظيره التاريخى فى التراجع من الرواية الساخرة فى القرن 
الثامن غشر ؛ القائمة على مَايسمّيه فردريك شليغل ب «التطفل» » إلى واقعية القرن 
الاس عكر 

وهذه النتيجة مقنعة على نحو خطر » إذ إنها تجعل السخرية عرضة المأخذ إلى 
خد کر حت تق le Wale Tj Bsus‏ خسان التققة الأسباتى النضوضن 
d dae‏ ا ع مالا الى واا الها ,تار 
السخرية البلاغية يعيدنا » بأوضح مما تفعله الأمثولة ‏ إلى مأزق الذات الواعية . 
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وواضح أن هذا الوعى هو شعور شقى ينازع لكى ينتقل خارج ذاته ويتخطاها . 
ويمكننا أن نأخذ سؤال شليغل البلاغى : «أية آلهة تقدر أن تنقذنا من كل هذه 
السخريات؟» بمعناه الحرفى تماماً . فلا حل أمام فردريك شليغل المتأخر » وأمام 
كيركفارد . سوى القفز من اللغة إلى الإيمان . مع ذلك يظل هناك سؤال : إذ بقى . 
بعض الشعراء المعاصرين » الذين كانوا شليغل واحداً منهم فعلياً وبودلير روحياً › 
ساكنين فى اللغة » يرفضون الإفلات من الزمن إلى تصورات رؤيوية (ملحمية) عن 
الزمانية الإنسانية » لكنهم برغم ذلك لم يكونوا ساخرين . يتحدث بودلير فى مقالته عن 
الضحك ؛ دون سخرية ظاهرة » عن شخصية شعرية شيه أسطورية تعيش فيما وراء 
عالم السخرية , قائلاً : 

«بالنسبة لهذه الأمم المتحضرة جداً » إذا أرادت العقلية المتحضرة » بفعل طموح 
شديد ٠‏ أن تجتاز هدوء الغطرسة الاجتماعية, وأن تقفز بجرأة داتجاه الشعر الصافى ‘ 
أى الشعر الرائق » والعميق مثل الطبيعة . فسيغيب عنها الضحك . غيابه عن روح 
Ma Sal‏ 

فهل لذا أن نفكر ببعض نصوص تلك الحقبة - والأجدى هنا الحديث عن نصوص 
لا عن أسماء مفردة ٠‏ بوصفها نضا ا رة لر :اع ا aes‏ 
تسخر من السخرية » من حيث هى تعلو بالسخرية دون السقوط فى أسطورة الشمولية 
العضوية » أو دون تجنب زمانية اللغة باكملها ؟ وإذا أطلقنا على هذه النصوص اسم 
هذه النصوص اللاساخرة بالتحديد » بل الامثولية » بمعنى الكلمة الذى عرضناه » من 
طراز نصوص هولدرلين أو وورذروزث أى بودلير نفسه ذلك «الشعر الخالص الذى يغيب 
عنه الضحك كما يغيب عن روح الحكيم» ؟ . التفكير بهذه الطريقة مغر حقاً » ولكن 
مادامت تضميناته تذهب بنا يعيدا » فمن المستحسن أن نتناول هذا السؤال على نحو 
أقل إثارة » بعقد مقارنة سريعة بين البنية الزمانية للامثولة والسخرية . 

من حسنات النص الذى اخترناه شاهداً على التوضيح أنه وجيز جداً ومعروف 
للغاية . وقد يستغرق بعض الوقت بيان أنه يقع تحت تعريف ما أشرنا إليه هنا باسم 
الشعر «الامثولى» . حسبه أنه شعر يتوفر فيه النموذج التصورى > الذى هو من 
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خصائص الامثولة . وواضح أنه ليس بنص ساخر , لا فى تيرته ولا فى معتاه ‘ 
يقول وردزوورث فى احدى قصائده عن «لوسى غراى» : 

كم الزقاد ن روک 

قلغ كيبا زو sy) ARN)‏ 

إذ بدت شيئًاً ل يحس 

لع الات اله 

لا حركة تصدر عنها الآن » ولا قوة ؛ 

فهی لا تسمع › ولا تری ؛ 

تلتف دائرة فى مجرى الأرض النهارى › 

ما ال الزمانية ا انى فم رة الى الف الان 
لرحلتين من الشعور » تنتمى أولاهما إلى الماضى والمحتجب ٠‏ وتنتمى الثانية إلى «آن» 
القصيدة , أى المرحلة التى شفيت من احتجاب ماض يُصور OY‏ بأنه خط » حيث 
و[أرقادو هو سوط :للد — eats gill tally. dL!‏ سين قا كين ا 
الجذرى الذى بحدده مول ق قافا ا ل رع بهوية «هى» التى ماتت. 

لقد بدت شيئاً لا يحس 

Gos Seal tall 

بزخر هذان البيتان بالغموض . Lt‏ تضخه فيهما كلمة «شيء» من غموض . ففى 
عالم الماضى المحتجب . حين كانت الواقعة الزمانية للموت مكبوتة أ منسية » كان 
هوية الفقيد تتمثل فى «هى») . ويمكن أن يكون هذا البيت إطراء غزلياً » وتودداً لشياب 
آنسة ريّق , على الرغم من عبارة «بدت» المشؤومة إلى حد ما . وتبرز الصدمة المذهلة 
للقصيدة » «(صدمة Sta Lal‏ المعتدلة» عند وردزوورث 3 فى أن هذا الحكم الحميد يتحول 


إلى حكم صادق بالمعنى الحرفى فى المنظور الاسترجاعى «للآن» الأيدى الذى يظهر 
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فى القسم الثانى . لقد تحولت الآن إلى «شىء» بكل معنى الكلمة » بما لا يختلف عن 
رجل بودلير الذى يسقط فيتحول إلى شىء فى قبضة الجاذبية . وهى توجد حقاً بحيث 
لا تنالها لمسة السنوات الأرضية . لكنْ هذا الإطراء الجذل سرعان ما يتحول إلى إدراك 
مقيت لقوة الموت الكاشفة للحجب , التى تجعل الماضى بأسره يبدو هرياً نحو لا 
موثوقية النسيان . ويمكن القول إن هذين البيتين ساخران , إذا ما قرئا من منظور 
القصيدة بكاملها » وإن لم يكونا ساخرين فى ذاتيهما أو فى سياق المقطع الأول من 
القصيدة . لا » بل إن القصيدة ككل تخلو من السخرية . فوضعية المتكلم › الموجود فى 
«الآن» الحاضر » هى وضعية ذات لم تعد بصيرتها مزدوجة › ولم تعد عرضة للسخرية. 
بل لى رغب المرء لسمّاها وضعية حكيمة . لا يوجد فصام حقيقى فى الذات » لأن 
ae Coe E a‏ > تدرك شرط 
الماضى بوصفه خطاً تماماًء وتنتصب فى حاضر, ا ا ؛ فإنه يرى الأشياء 
كمهي عليه فهاذ :نوما خسف ل تن هذه الوخنافية أمرا ممكنا يسنان » الأول #تفق أن 
الموت الملمح إليه ليس موت المتكلم » بل موت شخص آخر سواه كما هو واضح » 
والثانى هو أنْ القصيدة مكتوية بضمير الغائب وتستخدم ضمير المؤنث على امتدادها . 
فإذا كانت هذه الأشياء ذات علاقة حقيقية فيما بينها » فسيظل السؤال قائماً : هل كان 
بافكاق وزذزوووت أن كت le‏ التحو خد ة عن نوت الخاصن: الحواب:«الايحاب لن 
فزت وردزروؤكة من الفرا 2 ورد ور حد من شعراء قليلين يمكنهم أن يكتبوا ؛ 
بنوع من التوقع الاستباقى للأحداث » عن موتهم » ويتحدثوا وكأن أصواتهم تأتى من 
وراء القبور . إن «هى» فى القصيدة » هى فى حقيقة الأمر من السعة بحيث تشمل 
وردزوورث نفسه أيضاً . وما هو أكثر أهمية من آخرية الشخص الميت هى الواقعة 
الواضحة فى الظاهر فى أن القصيدة تصف كشف الاحتجاب فى سياق متوالية 
ا ل في اله خط كم هدت الوت ت في دو زل هة ا الف 
المتصلب للمازق الإنسانى . فلا وجود لاختلاف في داخل الذات » التى تظل واحدة 
مقردة طوال القصسدة :ونا اتالن يمكتها أو :فكل التبخرية المتسازية فى SHON gata‏ 
والرابع بحكمة الأبيات الختامية . لقد انبسط الاختلاف على زمانية > هى حصراً زمانية 
القصيدة التى د تتوالى فيها أوضاع الخطأ والحكمة . وهذا شىء ممكن فى داخل 
الزمانية المثالية التى تخلق نفسها » والتى تولدها لغة القصيدة » لكنه غير ممكن فى 
داخل زمانية التجربة القعلية. وليس «آن» القصيدة آناً قعلياً » أى ليس هو احظة الموت» 
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الذنى يكمن خفياً فى الفضاء الفارغ بين المقطعين . وتطل البنية العميقة للامثولة مرة 
أخرى هنا في ميل لغتها إلى السرد » حيث الانتشار على محور زمن متخيل لكى تسبغ 
اليقاء على ما هو فى حقيقته مزامن للذات . 

برغم ذلك » فإن بنية السخرية هى مرحلة مرآة مقلوية لهذه الصيغة » إذ تبدو 
السخرية , من الناحية العملية » فى جميع المقتبسات المأخوذة من بودلير وشليغل , 
teehee‏ و و کا Ty‏ وذ العظلة واحده . ويتحدث يودلير عن 
قوة تسريع المضاعفة , أى عن قدرة المرء على أن يكون ذاته وشخصاً آخر » الأمر 
coil‏ يعنى أن السخرية تزامنية الحدوث وكأنها «انفجار» » والسقوط فيها مفاجئ . 
وكين بف bail!‏ الات يفك من أن قله فد لاايستطيع تقل فؤر الشنهة 
cell‏ : وخية راس الريشة يدف ووشنهن»: أما أعمالة التتخرة الأكش كر , 
امسا قسسائةه الكرية 3« الواع بارمسةي فقراد اججازاً وقضيوا .وقلة دروتها 
دائماً فى لحظة سريعة من نقطة نهائية . وتلك هى اللحظة التى تحضر فيها ذاتان : 
الاك التحييعة والذات الساكرة هنا عتذامنا . متجاورتين فى الآن نفسه » ولكنْ 
يوصفهما كيانين منفصلين لا يمكن المصالحة بينهما . وواضح أن هذه بنية تقف على 
لتقن تاها لبنية قصيدة وردزوورث : حيث يكمن الفرق الآن فى الذات » فى حين يتم 
ادال ال الى مد أ اع مه ولاج ٠ت‏ او م ا 
التجرية الواقعية . وتحيط بشىء من تعسف الوجود الإنسانى بوصفه تتابع لحظات 
فرلا فا دات فة كر ها فط | eRe pe gk Pec rer ree‏ 
ولا البقاء التصورى » بينما توجد الامثولة بالكامل فى داخل زمن مثالى » لا يمكن لا أن 
تحر ان و هذا مل هن رانفا فى سامن اتقضس Demerara)‏ هاا السكرن 
اا ا اا فر ونا جا مداتا وام على اجتراء البقاء 
بوصفه وهم استمرارية تعرق إنها وهمية . مع ذلك » يظل كلا هذين النمطين » برغم 
اختلافهما العميق فى الشكل والبنية » وجهين لتجربة زمنية واحدة ويهم المرء أن يثير 
أحدهما على الآخر » > ويصدر على كل منهما حكمٌ قيمة » وكأنٌ أحدهما أقضلٌ من 
الآخر فى جوهره . وقد ذكرنا إغرا ENE al‏ 
واف هن كات السرا روخ الآن :اغراء Files‏ لاغشاو ef att GST Gags Call‏ 
من نظرائهم الامثوليين الذين يفترض أنهم أغرار . وكلا الموقفين خطأ . لأن المعرفة 
لمتكي من كلة الخوهين فى ستعسرفة واحدة «ويمكن سبماغة حكينة فرلدرلين أو 
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وردزوورث صياغة ساخرة . كما يمكن صون تسارع شليغل ويودلير من خلال حكمة 
عامة . كلا النوعين يكشفان المحجوب تماماً » حين يظلان فى داخل لغاتهما الشخصية. 
لكنهما عرضة للانجراح بالعمى المتجدد حالما يتركانها إلى العالم التجريبى . كلاهما 
محا ا ف فة هي ذا را آل ن وى ر الات اال ت الاك 
تجربة سلبية . وهذا اللعب الجدلى بين هذين النوعين » وتلاعبهما المشترك بالصور 
ال اله SiS atl asl SSSI ee‏ )ا ۷ ge gical‏ 
اجتثاثه , هو الذى يُسمّى بتاريخ الأدب .0 0 

يمكننا أن نختم حديثنا بملاحظة سريعة عن الرواية » التي تنهض بأعباء المهمة 
المشاكسة حقاً في استعمال كل من البقاء السردى للامثولة التعاقبية . وآنية الحاضر 
السردى > حيث لا تنم أية محاولة فى أقلّ من الدمج بين الاثنتين إلا عن مراهنة بصلب 
النوع الأدبى. وتبدو الأشداء أسهل ذ فى الرواية at cae‏ المؤلف والراوى شخصاً واحداً, 
وحين يكون زمن السرد زمن الأيام والسنين أيضاً . لكنها أصعب قليلاء > كما فى المخطط 
الذى اقترحه رينيه جيرار » حيث تبدأ الرواية بخط' , ثم تنهمك دون إرادة منها تقريباً 
باتجاه معرفة ذلك الخطأً . وهذا ما يستدعى وجود بنية محتجبة 5 تتداعى فى النهاية 
e a N N CE O‏ 
روائى يخلف كل هذه المراحل التمهيدية وراء ظهره » ويتشرب تماما بالسخرية 
رالا ولك :ا ص افر أن ت لاا ر ق اال 
الامثولى . ۰ 

وستندال فى «دير بارم» خير مثال على ذلك . ونحن نعرف سلفاً بوجود السخرية 
لديه » مما تظهر فى السرعة الستندالية المعروفة التى تتيح له أن يرتب اغراء أو 
جريمة قتل فى غضون جملتين وجيزتين . لقد لاحظ نقاد المنظور جميعاً تركيزه على 
لظا فى اطا ر أ لافطا غ الناكيء ,رتف جرج له ذلك :م سين أخرين » وضفاً 

RO ار ا‎ N “Ph 
كا تفا داه ن :غل س‎ ea geal eK pen a 
لدی شخصیات فلوبیر أو تولستوی أو توماس هاردى أو روجيه مارتان د دی‎ SGM 
غار. إذ يبدون جميعاً وفى جميع الأوقات » يرزحون تحت عبء ماضيهم (بل يحملون‎ 
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مصيرهم المقبل) أيضاً على أكتافهم . لكن العكس يصح على شخصيات ستندال » 
حيث يعيشون فى حاضرهم الآنی حصراً » وهم متحررون تماماً من SS‏ ما لا ينتمي 
لهذه اللحظات . فهل يعني ذلك إنهم يفتقرون إلى بعد جوهرى » أو تماسك معين » 
شق تاسبك النقاء مك ON‏ 


= هذا الكلام على ستندال الساخر › الذى وصف بوليه نماذجه التأملية (a‏ 
عميقاً فى بقية مقالته » وإن لم يستخدم مصطلع «السخرية» أبدا أما في «دير بارم» 
على الخصوص فواضح أن هناك لحظات تأملية بطيئة تزخر بأحلام اليقظة والاستياق 
والتذكر . ويفكر المرء ار 
هناك فى برج الكنيسة["") > كما يقكر فى الحكايات الغزلية الشهيرة فى برج السجن 
الشاهق . لقد بين ستيفان غيلمان"") » بياناً مقنعاً » كيف أَنْ هذه الحكايات » إلى 
جوار مثيلاتها الكثيرة فى الأعمال الأدبية السابقة . هى حكايات امثولية وشعارية -:© 
©3116 : تماماً مثلما Lal,‏ فی حدائق جولى فی اف الجديدة» . وقد أوضح 
غابة ٠ cau‏ كيف أن هذه الحكايات تريد إن و و ا ات وي عى 
الرواية بقاء ء لن يستطيع تقطع السخرية 51366810 حا أن يحققه . ويبقى أن 
نقول أن هذا الدمج الناجح بين الامثولة ار Leh dias‏ مادة المضمون في 
الرواية ككل , أعنى حبكة الامثولة الضمنية . 5 تروى الرواية قصة عاشقين ٠‏ شأنهما 
شأن بسيخة وأيروس ؛ لن يسمح لهما بالتماس الكامل أبداً ويخ وگن وگ 
منهما أن يرى الآخر » تظل تفصل بينهما مسافة لا تردم . وحين يستطيعان لمس 
ا قرا ر عضواني فوج :. 
هو قرار آلهة ما . وهذه الأسطورة هى أسطورة المسافة التى لا تقهر , التى تطغى 
als‏ على ادان :وهي قرم الى المسافة الساخوة القن كان Gites‏ داشا 
يعتقد أنها تطغى على هوياته الصريحة والمستعارة . ومن حيث هى كذاك » تؤكد من 
جديد على تعريف شليغل للسخرية بوصفها تطفلاً دائماً » وتميز هذه الرواية بوصفها 
واحدة من روايات الروايات القليلة » أى بوصفها امثولة السخرية . 
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ما إن يدخل المشهد النقدى جيل جديد » حتى يكشف بعض العسر عن نفسه فى 
اس ال اي eekly ell‏ اة اي ا هات فة غ اقا اة 
الجذرية » وكذلك فى الطبيعة التجريبية أو السجالية للأعمال المتعددة الحديثة » يؤكد 
مقال رولان بارت الطويل » مثلا » « الكتابة فى درجة الصفر ‏ نزعته الارهابية , 
Labs‏ كتابا جان بيير ريشار « الأدب والحس »و « الشعر والعمق ») » إلى منهج 
تتخذ فائدته النسقية والشمولية أبعادًا شكلية للبيان » وهو انطباع يعززه المؤلف لاحقاً 
فى مقدمته » وكذلك فى مقدمة جورج پوليه » اللتين تركز كلتاهما على معارضتهما 
للمصطلحات النقدية الأخرى . ويقف يوليه وريشار » صراحة » على طرف نقيض مع 
بلانشى باسم نقد كان رواده الأوائل مارسيل رايمون وألبير بغوين , ونجد دعائمه 
الفلسفية لدى باشلار وجان قال وسارتر ٠‏ وذلك ما كان يشكل تجمعاً يستوجب لدى كل 
das Legis sal,‏ التحتفظات والتحسوطات:بولكنيها يعارضنان alll. Goud.‏ 
الدراسية الفلسفية والتاريخية فى الجامعات ٠‏ بدءاً من الشرح التقليدى للنص إلى 
كتانات« اكاميل »وكذلك الاتخاهات الشائرة الأخرئ + اعمال حان يولان » التقد 
الماركسى » تاريخ الأفكار ... الخ . فهذه الاتجاهات جميعاً - وهناك غيرها - تتبادل 
التعارض والاختلاف . 

فى الولايات المتحدة » تبدى وضعية النقد أكثر اسد E‏ فمن المعروف Lie‏ سنة 
٠‏ تقريباً » وعلى طول المقاربات التقليدية للنقد » من أمثال التاريخى والاجتماعى 
والسيرى والنفسى » كان قد تبلور اتجاه يرى أنه لايمكن الاتفاق على المقدمات : ما 
لم تتشكل مدرسة أى حتى جماعة متجانسة . ويعرف هؤلاء المؤلفون على العموم باسم 
« النقاد الجدد » ( وإن لم يكن هذا المصطلح ليشير , مرة أخرى » إلى جماعة واضحة 
المعالم ) » ويمكن إدراجهم تحت جناح هيمنة النقد « الشكلاني » » وهى المصطلح الذى 
نريد أن نوضحه هنا . وقد حظيت هذه الحركة بتآثير ملحوظ فى المجلات والكتب › 
ويبخاصة فى المناهج الجامعية » إلى حدّ أنه يحق للمرء الحديث عن عقيدة شكلانية 
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قويمة . وفى بعض الحالات » فقد تدرب جيل بكامله على هذا التناول للأدب » دون أن 
واا سرا 

صحيح أن هذا الجيل ما إن ثاب إلى نفسه » حتى صار ميالاً إلى الانقلاب على 
التدريب الذى طقاه . وكان هى من نتاجه . وقد ات Lae‏ > هجمات على مناهج 
النقد السائدة . ودعوات لاكتساحة نظيفة , وانطلاقة جديدة . ويصعب البت ما إذا 
كانت هذه الدعوات نذر استجابة عامة » أم مجرد حوادث فردية ومنعزلة . لكن حتى لو 
كان النقد الشكلاني قد بوغت على حين غرة » فقد قدّم إسهاماً ملحوظاً » من الجانب 
الإيجابى » بانكبابه على تصفية تقنيات تحليلية وتعليمية أفضت إلى طرق متميزة فى 
التفسير » ومن الجانب السلبى » بتاكيده قصور المنهج التاريخى كما مورس فى 
الولايات المتحدة لكنّ أهميته من الناحية النظرية تتعدى ذلك » إذ يفضى به تطوره 
الداخلى إلى وضع مفهومه عن العمل الأدبى الذى أقيم عليه > ضمناً »> موضع السؤال 
والاستقهام . ولتطوره قيمة oes‏ بالنقد الفرنسى الجديد » مادام هذا › ولا 
كما في حالة رولان بارت ٠‏ يبدو متحركاً باتجاه الشكلانية » التي لا تختلف عن النقد 
الجديد بشىء » برغم المظاهر السطحية الخادعة . فضلاً عن ذلك . فله قيمة توضيحية 
فيما يخص النقد الأنطولوجى ( الوجودى ) لأنه ينبثق ركه Sr‏ > من 
نظرية قائمة على مسلمات فلسفية gf Gas‏ غير واعية ٠‏ قليلاً أو كثيراً . والنقد الجديد › 
بقصوره » يخرجها إلى السطح » وهكذا يفضى إلى أسئلة إنطولوجية أصيلة . 

لقد قيل إِنْ النقد الشكلاني الأمريكى كلّه يتمحور حول أعمال اللغوى وعالم النفس 
الانجليزى 1 . أ أ . ريتشاردز(') وهذا التاكيد ‏ كصيغة تاريخية موضع شك oY ٠‏ 
العلاقات المتبادلة بين النقد الانجليزى والنقد الأمريكى تصير أكثر قا بور ا 
خالصة المحلية على الجانبين » ولكته من الصحيح بالتاكيد أن نظريات ريتشاردز قد 
وكندت لهنا أرظنا خصبة فى الولايات المتحدة » وأن جميع أعمال النقد الشكلاني 
الأمريكى تحوطه بمنزلة خاصة . 

تتمثل مهمة النقد لدى ريتشاردز فى الامساك , حقاً , بالقيمة الدالة للعمل ؛ أو 
معناه » أى أن هناك تطابقاً بين التجربة الأصلية لدى المؤلف والتعبير المنقول عنها . 
ويكمن عمل الإحكام الشكلى , ؛ لدى المؤلف » في تركيب بنية لغوية تتطابق قدر الإمكان 

مع التجرية الأولية . وما أن يقيم المؤلف هذا التطايق حتى يوجد لدى القارىء آنا :۽ 

وحتى يمكن أن يحدث ما يسمى بالتوصيل . 
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مهما تكن التجرية الأولية ٠‏ فإنها ليست بحاجة إلى شىء ما « جمالي » خايس 
بها . فالفن يجد تسويغه بوصفه صوناً للحظات فی « حیاة اناس استثنائیین استنفرت 
سيطرتهم وقدرتهم على التجربة إلى أقصى درجاتها »!4 . وتتمثل مهمة الناقد فى 
لوول كل ر او وهه حه gph‏ غ وات و 
للشكل الدال متجهاً صوب التجرية التى أفرزت ذلك الشكل . ولا يتحقق الفهم النقدى 
الق ان ل ال بد ي الارن الى حي م ال اة اوت 
فقن هذه الد اري قر ها بك ين اة اى التجارب Tay all‏ ا الف 
كن اتن (تدريت القصيد مغلا باكها متلبيلة من التجارت الف ELST‏ فى JENS‏ 
ت اليه ودا رات عالت الفا دة عه لقا ل ف الا 
eat) ay ae‏ شي ر ار الى اا هات ها اها 
الأخطاء . ولكن ما من شك فى أنه يمكن مع كل حالة التوصل إلى إجراء صحيع . ٠‏ 


خطرى ا الط الى وآ الس اة ا ت هة ار 
على بعض المسلمات الأنطولوجية المشكوك فيها » لا ريب أن أبرزها الفكرة التي ترى 
اوا الشسهرية أن pleas lag‏ کر ما تكن نوكته د 
كانت مجرد إدراك حسى بسيط . فلا تنطوى عبارة ( أرى قطة ) , ولا قصيدة ( القطط ) 
لبودلير » على تجرية هذا الادراك الحسي بالكامل . بل يمكن القول إِنّ هناك وعياً 
بالادراك الحسى لهذا المىضوع » وتجربة بهذا الوعى » غير أن إيجاد « لوغوس » لهذه 
القحرية واناد فكلا Ula gd‏ القن :يواه تاي ج ون اش ا 
أن تقيع الرقة الوسوية الخجربة بويع السؤال مخض انمخخلص مقيا فى "الغالب 
تأملياً ما يظهر فيها المعطى الأول ٠‏ أى أن اللغة تشكلٌ التجربة وتكوتها بدلاً من 
احتوائها والتأمل فيها . ونظرية الشكل المكون شىء يختلف كلياً عن نظرية الشكل 
الدال . إذ لم تعد اللغة وساطة بين الذاتيات » بل بين الوجود 86109 واللا - وجود 
9 - 700 . هكذا تكف مشكلة النقد عن أن تكون اكتشافاً لأية تجربة يشير إليها 
الشكل » بل كيف Kats‏ الشكل عالماً » أو كلية شاملة من الموجودات التى لا توجد 
رفا تر ,قلع tia‏ لدو ليوا ل الضاكاة ميل ول ايء وله ف ااا 
مئالة اتضال كل :مسالة مشتاركة .وحن تصبيو الشتكل موضبوعا للتامل لدف شمن 
غائب يريد أن يصوغ به تجريته فى الإدراك الحسى » فإن أقل ما يُقال أنْ هذه 
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المخاطرة ستكون بعيدة جداً عن التجرية الأصلية BP.‏ بين القطة الأصلية . وتعليق 
الناقد عن قصيدة يودلير . تكون قد حدثت أشياء كثيرة . 

مع ذلك ؛ يسلّم ريتشاردز باستمرارية كاملة بين الاشارة والشىء المشار إليه( . 
فعن :خادل الأقمران المتكرر كاك ا اة لل سل لافار ال فح 
الف شعو ا I< Galen ila Gata oo‏ 
اوا ,اا هي عة لشفو الذي رك الق :في حو ةك عة 
قطة » » نعى الإشارة « قطة » بقدر ما تشير وتحيل إلى علة هذه الاشارة . ثم يضيف 
ريتشاردز بعد ذلك مياشرة أن هذا الشعور . لكى يكون محددا . كما هى التجرية 
الو :د ان تن اه تخود ا هكا واا + ف خا و اة ها 
والآن ٠6‏ لکن الى ساذا aS Yaad‏ « هنا Ek SEU st‏ 
1888 لاون ا اها موي ال نكا وات pea dle‏ « الهنا » 
وهذه « الآن » ؟ هكذا تتحول علة إدراك الاشارة » فى الأقل » إلى موضوع يضاف إليه 
الزمان والمكان » علاوة على » علاقة سببية محددة بين الموضوع والزمان والمكان . وحين 
نقرأ كلمة « قطة » نحن ملزمون بأن نبنى عالماً بكامله لكى نفهمها » فى حين لا تقتضى 
منا التجرية المباشرة هذا الاقتضاء . وها نحن ننساق راجعين إلى مشكلة التشكيل , 
التى لا يبدى أنها بزغت للوجود أمام ريتشاردز (" . 

يصرّ ريتشاردز باستمرار على كون النقد لا يعنى بای موضوع مادی معین » بل 
بشعور ( أو تجرية ) هذا الموضوع ويستشهد ب « هيوم بهذا اعد + اليس الال 
خاصية فى الأشياء ذاتها » بل هو يوجد فى العقل الذى يتأملها فقط OS) Oe‏ 
لل وة ورم ل الا 2 cats est‏ ا اک و 
الموصوف أو المرسوم أو المنحوت هى الموضوع المعطى أولاً ‏ أنه إشارة تجربة الوعى 
ك التي كنا ل ال له ات غ عر وط ادى اله اة 
ا و و ا ی و يكيل إلى کی 
عقلية قبلية :5:10 . ويهذا المعنى يستطيع المرء أن يتحدث عن موضوع - شكل لدى 
ريتشاردز . ويستطيع أن يتفهم أيضاً زعمه المتواصل فى أن اللغة الشعرية تأثيرية 
شال «روبالتالق قهى لاتفظى إلى عرفا :ها دام ليست Sing Lune ye Lead Ug‏ 
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التحقق منها فى الاحالة إلى موضوع خارجى . أما الناقد الذى يريد أن يفهم فهماً 
صحيحا التجربة المنقولة له . فإن العمل نفسه هو موضوع للمعرفة , ما دام يحترم 
ul yet‏ القاشوة حضدرا + 

قد يكون الطريق الذى سلكه رولان بارت مختلفاً » لكنْ نقطة انطلاقه واحدة . فهو 
أنضاً يعرف الكتابة : أو الشكل » بوصفه تأملاً وفياً لتجرية الكاتب الخرة والدالة . 
صحيح أن الشكل لديه شفاف , وإن لم يكن شيئاً موضوعياً بالضرورة » بل حين تحرر 
الأفعال الانسانية تاريخياً . فهو موضوع , لكنه ليس موضوعاً للتأمل » ويتحول مسعى 
الفنان واختياره للشكل إلى قضية إشكالية » لحظة بثّر هذه الحرية . أى أن أى تضييق 
على الاختيار الحر التجربة يقتضى تسويغاً للشكل المنتقى » وهذه عملية يعني أثرها 
النهائى موضعة أصلية للشكل . لقد نشا مفهوم ريتشاردز عن الموضوع - الشكل من 
مسلّمة عن استمرارية كاملة للشعور مع معادلاته اللغوية . أما بارت ٠‏ فينطلق من 
ناحية أخرى من موقف تاريخى . لكن النتيجة واحدة » من وجهة نظر نقدية » ما دام 
النقد فى كلتا الحالتين يبدأ وينتهى بدراسة الشكل . ليس من ريب أن هناك مفترق 
طرق فى النهاية » حيث المرحلة القادمة لدى ريشاردز هى الوصول إلى أخلاقية نفعية , 
بينما هى لدى بارت فعل تورى . 

لكننا فى الوقت الحاضر معنيون بقضايا المنهجية النقدية ‏ ويتضح من الشواهد 
التى يقدمها بارت ( وهى استعمالات الزمن الماضى فى الرواية » وضمير الشخص 
الثالث الغائب لدى بلزاك » والأسلوب « الواقعى » عند غارودى » وأنا أترك جانباً كتابه 
عن « ميشيليه » ) بأنّ تحليلاته على مقربة شديدة من تحليلات ريتشاردز وأتباعه . بل 
كان فى مستطاعه » فى الحقيقة › أن يستفيد من مستودع التقنيات الذى تتضمنه 
أعمالهم فی الإعداد « لتاريخ الكتاية » ell‏ أعلن عنه . 

يهتدى ريتشاردز بأصوله فی البحث التربوى فى جامعة کامبرے) ٠‏ ويستمد 
منهجه كثيراً من تأثيره من قوته التعليمية التى لا تجمد . ويسمح مفهومه عن الشكل › 
قوتت وا هد مشارين وات وة زات رعا في الال واا قات 
ف محيوكة بيسر » تحوزعلى حسنات تفسير النص explication de text‏ « 
ولا تخذل حرية الخيال الشكلى من ناحية أخرى . إذ حين يقترح هذا المنهج وجود مناخ 
أخلاقى متوازن ومستقز , فإنّه يُطمئنْ النقد أيضاً . وحين يهبط باللغة الشعرية إلى 
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مستوى لغة التوصيل », ويأبى أن يضفى على التجربة الجمالية أ فرق عن بقية 
التجارب الانسانية » فإنه يعارض أية محاولة لإسناد وظيفة بالغة الرفعة للشعر , بينما 
يظل يحتفظ له بنضارة الابتكار وأصالته . 

لكن ما الذى يحدث حين يدرس المرء الشعر عن كثب متابعاً هذه التعليمات ؟ نعثر 
على الإجابة المذهلة فى أعمال وليم إمبسون » تلميذ ريتشاردز اللامع (0') . لقد طبق 
إمبسون » الذى كان شاعراً » بل قارئًاً بالغ الرهافة أيضاً » مبادىء ريتشاردز 
ال على ع و اا :ابات اح ب اكب 
والشعراء ء الميتافيزيقيين فى القرن السابع عشر . ومن أول شاهد يدرسه فى كتابه 
« سبعة أنماط من الغفموض » تأتى النتائج مقلقة . وهى بيت من احدى سونيتات 
شكسبير » يفكر الشاعر فيه بالشتاء » لكى يستحضر الزمن الغابر » أو بعبارة أدق » 
يفكر بغابة فى الشتاء يقول إنها تشبه ٠:‏ ۰ 

Bare ruined choirs, Where late the sweet birds sang. 

مسارح خرية عارية » حيث كانت تغنى الطيور الحلوة ON‏ 

يتم التعبير عن هذه الفكرة باستعارة نحس باكتمالها مباشرة . ولكن لو سال المرء 
ما التجرية المشتركة التى توقظها الغابة والمسارح الخربة » فلن يجد تجربة واحدة 
فقط > بل تجارب لا حصر لها . ويسجل امبسون دزينة منها » غير أن هناك تجارب 
أخرى لم يذكرها » من المستحيل أن نقرر أيها كان مهيمناً فى ذهن الشاعر ٠‏ وعند أى 
بصا حت ان تقولا رما Shad Sal ga Blac 4p pdt‏ قراوز Sigh Lela‏ 
بين تجربتين » وبالتالى تثبيت الذهن على هجعة استواء راسخ » تنتشر التجرية الأولية 
على عدد لا حصر لها من التجارب المرتبطة بها التي تفيض عنها . وعلى شكل اهتزاز 
ينشر بغير ما تناه عن المركز , , تمنح الاستعارة القدرة على وضع التجربة فى قلب 
العالم الذى تولده وى رقي se Ah iad AN‏ توفر الإطار . وتهب Glass‏ لاحدٌ له 
Se‏ . تنثر التحرية فرادتها > وتفضى إلى دوار يصيب الذهن . 
Yay‏ من أن تخيل الاشارة الشعرية إلى شىء تخا رجى لعلّه السبب فيها ؛ تقحم فعالية 
تخييلية لا تحيل إلى شىء معين بذاته . ف« معنى » الاستعارة أنها لا« تعنى » شيئاً 


محددا . 
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وهذا أمر إشكالى بوضوح . إذ لو كانت استعارة بسيطة كافية لاقتراح عدد 
لامتناه من التجارب الأولية » ويالتالى لاقتراح عدد لامتناه من القراءات » فكيف 
نستطيع أن نقضى حياتنا استناداً إلى نصيحة ريتشاردز فى أن تتفل تهرية القاري: 
على التخوافن مع الحدونة التمظلية المعزوة للمولف؟ رهل مطح أن دة هنا عن 
اتصال » فى حين يقتضى أثر النص تحول وحدة مكتملة واضحة الملامح الى تعدد 
وكثرة يجب أن يظل عددها الفعلى غير مينوت فيه ؟ تزداد محاججة امبسون وضوحاً : 
وهى تتقدم من الأمظة البسيطة إلى الأمقة الأكثر تعقيداً , ويظهر جلياً لديه أن 
الغموض الجذرى جزء مكون للشعر بأسره . ويظل التطابق بين التجربة الأولية وتجربة 
القارىء أمرا إشكالياً إلى الأبد . OY‏ الشعر يجترح كائنات جزئية مخصوصة فى عالم 
لم يتبلور بعد » كمهمة لابدٌ من إنجازها . 

وليس كل أنواع الغموض من هذا النمط الأساسى . بل إن بعضها أشكال دالة 
خاصة » ووسائل مكثفة لتحقيق توازن واقعى » أو ذكر بنى عقلية محددة باكتمال على 
نحى سريع . وتأويل النص » فى مثل هذه الحالات » مهما تكن درجة تعقيده » هو فى 
الأساس مسالة تركيز وذكاء بحثاً عن دلالة دقيقة . فهو ينتهى اما بقراءة مفردة 
بتكتو ا و کی ای ایا م یک ا غ جتن يعن كن 
متناقضاً »من الدلالات التى يجب كشف النقان عنها: .وقد تكون هذا النمط الأخين من 
اعرش معاد Sa agate ll aa Cage) Aika eee‏ 
شعت as a) es‏ کا وو ت اغ شويع رميق ف ppt‏ 
الات ا ف اا ها ماو اا کے ات عو ا و 
مالارميه كان يسعى إلى تحقيق هذا الحضور ذى الطبقات المتعددة للدلالات المختلفة 
تماماً . وكثيراً مايرد هذا النمط من الشكل فى الشعرالإليزابيثى والميتافيزيقي » مثلما 
فى أى شعر متأنق أو Sarl‏ > وهو ما یتماشی مع مشروع ریتشاردز فى فك الالغاز . 
وفى هذه المنطقة يمكن العثور على بعض إندازات النقد الشكلانى الأكثر مدعاة 

ويرغم أن امبسون » لا يبين أوجه الاختلاف الأساسية بين أنماط الغموض السيعة 
لديه » فمن الواضح أن خمسة منها تقع تحت هذا الصنف من الغموض الزائف 
المسيطر عليه وأن الأول والأخير فقط يرتبطان بالخاصية الجذرية للغة الشعرية . 
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إن أية جملة شعريةء حتى تلك الخالية من الصنعة أو اللطافة الباروكيه, S85 Gf GY‏ 
بسبب كونها شعرية » كثيرة لاحد لها من الدلالات » التى تنصهر جميعاً فى وحدة 
لغوية مفردة » تلك هى النمط الأول . لكن مع تقدم بحث امبسون » يحصل تزايد ظاهر 
فيما يسميه بالاضطراب المنطقى لأمثلته » حتى ينفجر الشكل » فى النمط السابع 
والأخير من الغموض › تحت أبصارنا . ويحدث ذلك ليس فقط حين ينطوى النص على 
الت ميه وض ال Uc Guten, Sea‏ وران الولف وا 
ينجلى للعيان تقدم امبسون وراء تعليمات أستاذه . إذ يطور القصل السابع » تحت 
المظهر الخارجى لقائمة الشواهد التوضيحية العشوائية البسيطة , فكرة لم يشا 
ريتشاردز أن يتأمل فيها > وهی أن الغموض الشعرى الحقيقى ينبع من التقسيم 
الفح اة افع ولا يطل oes a gat‏ ها ا التقسيم وتكراره . لم 
يدرك ريتشاردز وجود الصراعات > لكنه استشهد يكوليرج » بمالا يخلو من تبسيط , 
لكى يلجأ إلى الفكزة الملمئنة عن القن موضقة رفا ومصنالكة نين :لتنا قشفنات AM)‏ 
أما دن اخسون الأقل هفاء ء فلم يكن ليرضى بهذه الصيغة. يقول فى حاشية أضاقها 
إلى النص : « قد يقال إِنَ التناقض لابد أن يشكّل وحدة أوسع , نوعاً ما إذا كان 
ا . غير أن عبأ المصالحة يمكن أن يلقى بقوة على كاهل من يتلقاه فى 
النهاية »" . أى على القارىء » لأن المصالحة لا تحدث فى النص الك نض 
الصراع » بل يكتفى بتسميته . وهكذا لا يمس الشك طبيعة الصراع . لقد أعدنا 
اخسون اتل هذا ال فقا اة #النص ١‏ رة وا فا اة ان ر 
لجيه ١١‏ ی ی ا ا ع sles ejay eas‏ 
« التضحية » » تتكون من مونولوج أطلقه المسيح وهو على الصليب » لازمتها مستقاة 
من« مراثى إرميا » ( i(1 ١‏ أما إليكم يا جميع عابرى الطريق تطلعوا . وانظروا 
| ن کان حزن مثل حزني الذي ع بي الذي أذلي به الدب يوم حمو ضيه ». 

لايمكن حل هذا الصراع إلا عن طريق تضحية عليًا » إن لا مخرج أقوى منها 
لبيان استحالة وجود حقيقة متجسدة وسعيدة . 8 الغموض الذى يتحدث عنه الشعر 
هو الغموض الجذرى الذى يسود بين عالم الروح وعالم المادة الواعية . فلكى تهبط 
الال الاخ ان هللاوف دك هو الا رة و ع هان 
فناؤها فى العدم . هكذا لا تستطيع الروح أن تتطابق مع موضوعها » ويظل هذا 
الانفصال مبعث حزن لاينقطع . 
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لقى افيسؤن الضوء على هذا الحدل + الذئ هى حدل الشعور الشنقى .من خلال 
شواهد منتقاة سيدا يبدا بقصيدة كيتس Ode to Melancholy‏ « أغنية 
السوداوبة » . وهو انتقاء جيد > لأن eee‏ التوتر يعمق وفى صميم 
وجوده 513666ط5لا5 لإاعلا 115 أ ويقضى EE‏ هذا فی الغالب إلى انقلاب 
ينتزعه من انطباع حسى سعيد ومباشرة إلى معرفة مؤلة . فحزنه حزن من لا يعرف 
لمادة إلا حين يفقدها . وبالتالي يتسبب الحب لديه بموت المحبوب مباشرة . يضىء 
أمبسون هذه الإشكالية بإيراد نصوص صوفية من القرن السابع عشر توضح أن 
السعادة الروحية لا تدرك إلا من خلال الأحاسيس ومن خلال المتع المادية التى كان 
كيتس يعرف هشاشتها المأساوية معرفة جيدة . يقف الانسان فى محنة ا 
الله » وهو يجازف بتدميره » مدفوعا بإرادة « معرفته » » إنه يشعر بالحسد من المخلوق 
الطبيعى الذى هو فيض الوجود آلمباشر . وتتعرض إحدى سونيتات شاعر الجزويت 
« جیرارد مانلى هويكنز » لعذاب هذه الحيرة . وليس من شك أن نبرة « جوج هربرت » 
الضافمة تقل وا واااو وا الال اران أن igs‏ ب ت 
التناقضات والمغالطات إلى جانب وحشيتها وغرابتها ا أن نضع فى 
dls GF Wile‏ لم يكن انسانا ل اين الله ءوأن كتف خطا الأسان وؤ سة قد 
أحيل إلى المؤخرة . وها قد ابتعدنا كثيراً عن عالم ريتشاردز » حيث لا وجود لخطا › 
بل مجرّد سوء الفهم . وقد أفضى بامبسون بحثه , مدفوعاً بأعباء تفكيره بمعضلات لا 
يمكن تجاهلها . إلى طرح أسئلة أكثر اتساعا . فبدلا من التركيز على تفصيلات الشكل 
egal!‏ كان لابه أن تامل من هنا افتمساعد ا فن الظاهرة الشهرنة يذاقيا كلك 
Las awd Is al‏ انبا كدق هذا التو بق !اهدو دنا ت ى د 
I‏ ها ال رات pad‏ ا هن مقياو د glad]‏ ۰ 

لم تطرح هذه الأسئلة الأكثر اتساعاً فى الفصل الارتجالى الأخير من « سبعة 
أنماط من الغموض ) > بل طرحت فى كتاب لاحق نشره أمبسون يعد ذلك ببضع سنين . 
الل الي > وانتقاء الأعمال المشروحة فى كتاب ( صور من الأدب الرعوى ) 
تقود الى افتراض آنه باشر بدراسة شكل من بين أشكال أدبية آخرى » وأن هذه 
الاما ست ها راتات اخرح دات جه انها 2 عن القراث اللحيى he‏ 
لنقل » عن التراث المأساوى . غير أن التأمل فى موضوعة الكتاب المركزية » كما تتضح 
فى تعليقه على قصيدة « أندرو مارقيل » الشهيرة « الحديقة » ( الفصل الرابع ) يبين 
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بجلاء أن هذا الافتراض بعيد عن الواقع . وتأتى المقطوعة المركزية ( الاستروفة ) 
معضلة علاقات التناقض بين وجود الطبيعة ووجود الوعى ٍ 


The Mind, that Occan where each keind 


Does straigth its own resemblance find; 


Yet it creats, transcending these 
Far other worlds, and other Seas, 
Annihilating ail that’s made 
To a green thougth in a green shade. 
العقل » ذلك الخضم يجد فيه‎ 
› كل صنف ضریبه مباشرة‎ 
متخطياً‎ » GI عن‎ SY as! 
› تلك العوالم النائية الأخرى » والبحار الأخرى‎ 
فاخا کل ما اغ‎ 
| لفكرة نضرة فى ظل وارف‎ 
يحدد الغلاف الجدلى لهذه المقطؤعة ما يسميه امبسون بالتقليد الرعوى . إنه‎ 
حركة الوعى » وهو يتآمل فى الموجود الطبيعى « فيجد نفسه منعكساً , بالكامل » قى‎ 
: أكثر أوجه الطبيعة 515نا81 خصوصية . غير أن الانعكاس ليس يتطايق أو تماه‎ 
cS oll Ye لاان الي بن الل واي إلى ف افد‎ pats ولذلك‎ 
وتهدئة . فلا يسترد العقل توازنه إلا بالهيمنة على الآخر المكمل له . هكذا تجىء‎ 
الفعالية السلبية فى الجوهر للفكر بأسره , ولا سيما الفكر الشعرى : « محقاً لكل ما‎ 
modifier sal! أعد ». ويعن بیان ذلك بمزيد من القوة . غير أن اللجوء إلى الف‎ 
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( النضر , الوارف : (green‏ ليعادل ما يخلقه الفكر بعدئذ » يقدم من جديد عالم 
البراءة الزعوى » عالم « الطبيعة النامية » الدائمة » المتواضعة › التي تمد كل شىء 
بأسباب الحياة » ويجب أن يرجع إليها كل شىء  »‏ . تقدم الطبيعة من جديد فى 
اللحظة نفسها التى يقال فيها أن هذا العالم قد مّحق . فغضارة الفكر المتبرعم 
ونضارته لاتستطيع أن تشير لنفسها إلا من خلال ما تدمره فى طريقها . 

ما التقليد الرعوى » إذن » إن لم يكن الانفصال الابدى بين العقل الذى يميز 
رطفي و :وا ات الا $ Ua} Jail pany‏ أن يُعاش كما فى شعر 
هوميروس الملحمى ( الذي يشير إليه امبسون شاهداً على شمولية تحديده ) أو يتم 
قطي اله در led tae ees a LS‏ :وان مق كله في أن 
ject Geil oh Rid taal agg pla, hos Tiga dl eg‏ 
فسا وتخت غوران كنادغ لدواسنة توغية tS‏ انون اتطولوجيا الشعرى فعلاً , 
لكنه أخفاها كما هى disle‏ فى مادة غريبة فى شأنها إخفاء ما aed‏ 

فى ضوء هذا » ما الرابطة بين هذه التأملات والفصل الأول من الكتاب المعنون 
E OO N e‏ 
الغالطة :أن الفكن :الا ركسي فر رى ٠‏ م الا کس جا ن 
الفا الى وها ا عا و gladly Lgl‏ ااج ف ان 
« لا أعنى القول إن الفلسفة [ الماركسية ] على خطأ ء لأن قضية الرعوية تنوولت من 
الأفكار الفلسفية ذاتها كما فى الأدب البروليتارى . بل الفرق بينهما أنها تنتقل إلى 
المطلق بابتسار أقل »') . فالاشكالية الرعوية ‏ التى تتحول إلى إشكالية الوجود 
ذاه وينيشها لفقو لا ركس قن عصدرنا كنا ميشه Si ooh‏ اسل فاا کی 
نما كد عليه :إن لم كن بمااسدهو اله صمراحة »فى في احن الامو شك فون ق 
إلى الصبر على متابعة نتائجه حتى نهاياتها التصرى ا ف ر اا کے كاب 
اميسون , المكرس بكامله لموضوعتى الانفصال والاغتراب ٠‏ نفسه منذ البداية تحت 
درع الماركسية , فهى تشكل نقطة التقاء يؤكدها التناقض فى الجاذبية التى مارستها 
على جيلنا إشكالية الشعر » والحل الذى تقترحه الماركسية لها ٠‏ . 
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بعد البدء من هذه المقدمات الجمالية الشكلانية الصارمة . يستعد اميسون 
لواجهة السؤال الانطولوجى . ويفضل هذا السؤال يقف محذراً ضد بعض الأوهام 
الماأركسية . فمشكلة الانفصال تلازم « الوجود » باستمرار » وهذا يعنى أن أشكال 
الانفصال الاجتماعية تستقى وجودها من مواقف قف انطولوجية وميتافيزيقية . قالانقسام 
يبقى ما بقى الشعر SI»:‏ ينتج الفنان فناً بروليتارياً « عليه أن يكون مع العمال فى 
الوق تفسةح لكن هذا :اهن .مستحيل « لا لأسباب سياسية ٠‏ بل لأن الفنان لن يكون مع 
الان أا ا ده اة ما في دراسة ضليعة جداً ضعب 
ال سجال معها مادامت قد تأصلت فى التقليد المضاد و ي 

فى الموقف الاستباقى لرولان بارت ٠‏ الذى يمثل الانفصال لديه ظاهرة تقبل تحديد 
تاريخ دقيق لها GY 9: cyl dis.‏ ¥ ت ما ا ق اا قان 
اللغة التى هى ضرورة للكاتب ومتجهة له بالضرورة ؛ تكون شرطا ممزقاً له » 9 . 
وقد حاول RES‏ « أن مظهر الهاوية المفروضة 
اجتماعياً التى تحتجز الكاتب الحديث في استبطان داخلى يكرهه . يوجد الكاتب 
الحديث فى نوع من النقلة التاريخية التى يؤشر بارت حدودها بابتكار أسطورة الشكل 
اا اال ا کو را ادرا امسو اران مهار إن 
التخلى عن هذا الوهم - وأسطورة مستقبلية عن « فردوس أدمى جديد لا تعود فيه 
اللغة مغترية » ( . وهذا شاهد جيد على التداعى الشامل إلى فخ الفكر « الرعوى » 
التاقد الصبر » أعتى : الشكلانية والتاريخية الزائفة واليوتوبية . ا 

لقد أخفق الوعد الذى قطعته أعمال ريتشاردز على نفسها بأن تكون نقطة التقاء 

دين الوضعدية المنطقية والنقد الأدبى > فى التحقق مانا . ويعد كتايات « اميسون » . 
cgsLeall alll YI oy al‏ الل فى اله الشكلانى . لقد وضعت جميع فروضه 
موضع الشك والسؤال : أفكار الاتصال » والشكل , والتجرية الدالة » والضبط 
الموضوعى ace algal,‏ مسوى iis‏ ن آنا ار 0 رعا وة الطرق 
بنقاد كثيرين » غير أنهم ميزوا فى داخل اللغة الشعرية وتعرفوا على التعددية نفسها , 
والأضطرانات الت erie gl pate‏ رك بح مارت ملحا شل 
لمفارقة » والتوتر » والغموض > طاعنة فى النقد الأمريكى إلى حدٌ فقدانها أى معنى 
تقريبا . 
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| ا ا می رما قساف ا 
ومأساوياً ( أو بوصفه يمثل » تحت مظاهر رزينة أو متهكمة , محاولات اتخطى هذا 
الألم . دون محوه ) يفرض بعض الاختيارات على التفكير النقدى . ويستقى الانطباع 
الى محمفة الزغ جز أزمة وعدم يقين فى قراءة النقد المعاصر من منابع هذه الحيرة 
وهذا التردد . ودون أن نقع فى تبسيط مخل > نستطيم أن نميز ثلاثة طرق ممكنة 
للتفكير هى : الشعرية التاريخية » والشعرية التخليصية ¢ والشعرية الساذجة . 

لا يمكن الحديث عن الشعرية التاريخية إلا بشروط , لأنها لا توجد إلا مبعثرة . 
والنقد الماركسى ليس بتاريخى » فى حقيقة الأمر , لأنه محكوم بضرورة المصالحة 
امقر لها أن تقع عند نهاية تطور زمنى خطى » وحركته الجدلية لا تشمل الزمن نقسه 
oi aly. Gal bi sol dias‏ قصاول اللشسورية القاريفرة التحقيدية ار ا 
فى أبعاد زمانية حقيقية , بدلاً من أن تفرض عليه مخططاأً دورياً أو أبدياً ذا طبيعة 
مكاتية . فالوعى الشعرى » الذى ينبثق من الانفصال E‏ سا بيس 
معادل معقول الشعور ©31اع::0© 7063116 لقعله . ولا تعد مثل هذه الشعرية يشى 
is‏ الا باز i thie‏ 
يتعدى حدود إخفاقه . ويرغم صحة كون هذا النوع من الشعرية لم يجد تعبيراً عنه فى 
لغة نقدية قائمة » فإنه مع ذلك » كان يوجه بعض الأعمال الشعرية العظيمة » وعلى نحو 
واع أحياناً . 

کی اخ اخ اا اف ااج حراش للحوظة فى الولاناث التحدة 4ن 
إن أساس الحقيقة الشعرية هو الحقيقية السياقية » بل الواقعية » لإمكان تخليص 
الانسان من خلال الاستجابة الخمالية الأكمل » 9') . هذه الجملة المأخوذة من عمل 
حديث ونموذجى هى جملة نمطية تنم عن اتجاه تتقنع فيه التقنيات الشكلانية بمقاصد 
من نوع اسطورى أو دينى . وما دام الفكر التخليصى يشعر بالحزن نتيجة الانفصال . 
شور ا هارا le‏ تن لاق اا ي ق قر اا وخولتها قا يتحول 
بلهفة إلى الأصول الأولى » ومن هنا تأتى اهتماماته الشعرية - الأسطورية : ٠‏ 
ال الف القن رى عن دافحا ا لال ذلك أت 
المقدس » فى المنظور الأسطوزى » يجد دلالته القصوى في فعل الخلق الأصلى » () . 
وتأخذ البدايات الأولية مظهر لحظات أثيرة وراء الزمن » يصلح تذكرها واستعادتها 
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وعدا بخصوية جديدة . وهذه طريقة فى هرم التاريخ » حيث يتم فهم التخليص بوصفه 
حدثاً ما زال فى طور الإمكان 00165413 17 » فى واقع قاحل » إذ ما دام التخليص قد 
حدث فى السابق » فإن أفعال الحدوث هذه تشكل ضماناً على حضوره الدائم . ويرغم 
أن هذه العودة إلى الأصول » تظل عالقة بالزمن » حين تتم ممارستها كحقل فكرى , 
فإنها برغم ذلك محاولة لهزم مالا زمن له من جديد . وتظل مصدر إلهام لمصالحة نهائية 
على المستوى الكونى » أو فى أية حال » إلى بداية جديدة > منقطعة عن ذكريات الماضى » 
ونضرة لاستقبال براءة فجر جديد . غير أن المناخ الثقافى الخاص بهذا النقد يوحد بين 
الحنين المقنع للاستيحاء المباشر »› وبين تعبيرية واعية له » لا تريد أن تضحى بشىء من 
الوضوح والتبصر فى التمييزات المتوسطة . ويوجز عمل ت . س . إليوت هذا أفضل 
بكثير من سواه « وليس مما يثير الدهشة أن نجد « ولرايت » يحيل الشاعر الذى كتب : 
only through time is time conquered‏ 
دا ا من ال الزن 

الشاعر الذى يصف التجسيد الإلهى بمصطلحات دماغية خالصة › وتعصب عينيه 
تحوطات شعور عاجز عن إسناد نفسه , وإن ظلّ الوسيلة الوحيدة للدنوَ من الأبدى : 
The hint half - guessed, the gift half- understood is Incarnation is‏ 


Incarnation 
تك الو‎ Tightly « dag all dues doo 

ونجد الحيرة نفسها عند توقع التسليم بعقيدة التحرير لدى ولرايت ٠‏ إلى جانب 
تقديم الشعر بوصفه بشارة الخلاص . فتحت قناع نقد الدعاوى العلمية لوضعية 1 ١.‏ . 
يقدم كتاب ويلرايت تصوراً سرمدياً ودينياً للشعر : « تتحدث لغة الشعر بطريقة ترتقى 
حقاً إلى مقر سكنى الآلهة . وتتحقق من واقع تلك السكنى » 49') . لكنّ هذه 
التصريحات الإيمانية تتناوب مع أقوال أكثر حصافة وأقلَ اعتناقاً مثل : « يؤطر الدور 
المزدوج للعقل » وحركته دخولاً وخروجاً برغبة النفاذ إلى موضوعة » كل تجربة بمفارقة 
تناهية » ) . أو حتى مع تعريف الفكر التعبيرى بأنه « بعض هذه التوترات 
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cas vitalizing 1454!‏ حدس المشاهد بالاتحاد مع موضوع ما › وحدسه 
بآخرية الموضوع »" . كانت مثل هذه المفارقات عند إمبسون تشكل ماهية الشعرى , 
بقدر ما تظل بلا حلول . فكيف يمكن لها أن تتصالح مع الايمان الشعرى بوصقه فعلاً 
تخليصيا قادرا على إيجاد حل لهذه الحيرات ؟ 

يحاول هذا النمط من النقد » بطريقته الخاصة » أن يصالح أيضاً بين الحاجة إلى 
تجسيد الجوهر وين الحاجة إلى المعرفة » وهذا هو التوتر الذى ينبع منه الفكر بأسره › 
سواء أكان شعرياً أم فلسفياً . ولكن إذا كانت لديه مثل هذه المشروعية ٠‏ فلا يد أن 
تكون لديه تجرية متوترة بكل من هاتين الضرورتين » لاتستطيع أن تصف حضور 
إحداهما دون أن تستحضر الأخرى معها . وهنا يكمن الفرق بين الغموض الانطولوجى 
الأصيل والتناقض : ففى التناقض يتنكر القطبان المتنابذان 5 ا تدرا 
eke hs Yall‏ يها > كما فى قصيدة مارقيل > فی تواجد حضوری 
لاحل له . ويدلاً من القول أن فكر ولرايت ٠‏ أو فكر ت . س . إليوت » القريب منه جداً 
فى Tall‏ المذكورة» تخب , بالوعى من أجل الإيمان » يستحسن ¢ القول أثة تسسيدل 
لات الان yegll olbab «yey 9b‏ اجان ر رن ها فا اا حو ت 
تطويع النقى والاثبات تطويعاً حيادياً . 

يبقى أن نحدد موقف ما دعوناه بالشعرية الساذجة , التى تعتمد الاعتقاد بأن 
الشعر قادر على تحقيق قيق المصالحة لأنّه يوفر قناة اتصال مباشرة بالجوهر من خلال 
شك اخسون .الد هقف oh Koate Gate‏ :رسالة شهييرة +«:سردى لخا 
الاحساس ء لا الفكر » » لكنه كان يحس بما يجعله يتكلم عن الاحساس بوصفه شيئأ 
يرغب فيه المرء ولا يستطيع امتلاكه . أما الشاعر الأمريكى المعاصر فأقل حصافة حين 
SS‏ . وذكاء الفن ذكاء حسى . لأن 

معنى الفن معنى حسى ... ولا وجود لعمل فنى لا يمكن أن تحيط به الحواس » 7 . 
اس من شك فی أن فی الشعر که با حا > کالقصد » لکن جعله ذا حضور شامل 
ومباشر يعني تجاهل أصل الشعور الابداعى والتخييلى بأسره . وهذا التمييز » الذى 
كثيراً ماصيغ > فی أن تجربة oa‏ الشعور بالموضوع ؛ ٠‏ يظل 
اساسا خالا . وفی تقدیری › > لو لم يكن الجوهر إشكالياً وغائباً ee A‏ 


269 


من الواضح » إذن » أن « نقد الاحساس » يسترد ويوسع من الوهم الذى حدث 
بصورة مخلتفة لدى آ. أ . ريتشاردز » والذى يرى أن هناك اتصالا واستمرارية بين 
التجرية واللغة . ويبدو أن ممارسى هذا النقد يؤمنون بملاسة الموضوع مع اللفة التي 
تتحدث عنه . فهم يؤكدون أن بعض النصوص ترسخ هذه الملاعمة » ويريدون أن 
يضعوها معياراً نقدياً . يقول جان بير ريشار : « يشكلّ الأدب العظيم أفضل ميدان 
للعلاقة السعيدة » فى مقدمته لكتابى ريتشاردز » ويعارض جورج يوليه نقد 
pall a ge‏ حن نكت حه أن فل التفة إلى الفعل الى اف 
العقل من خلاله مع جسده الخاص ومع أجساد الآخرين » فيندمج با لموضوع ليبتكر 
نفسه ذاتاً « . ومن العجلة أن تسند للنقد مهمة تنصيب نفسه حيث لا يكون فى 
العالم عمل . مهما يكن ملهماً . بقادر على تنصيب نفسه . ولتسويغ هذه الدعوى 
يستشهد هؤلاء النقاد بقول هوسرل إن أى شعور هو شعور بشىء ما . فهل نحتاج إلى 
التذكير بان قول هوسرل هذايمثل نقطة انطلاق للمثالية المتعالية للنأى بنفسها طوعاً 
بعيداً عن أية نزعة حسية ساذجة؟ ودون رغبة فى الدخول إلى مصاعب هذا الموضوع , 
ممطيع SLAG gi Gas GF‏ الذى يستتقس يه:هذا النقد كثيراً أيضاً coil ga‏ 
إلى هوسرل بكثير منه إلى أى من هؤلاء الكتاب الذين ينسبون له دعاواهم . 

إن أهم خاصية يتميز بها النقد المعاصر , سواء فى فرنسا أم أمريكا , هى 
أك ره اع أن ي به مال ily‏ ع اكان رت الو الى 
و الو وا مل ركه اما هات :تقوية شتلق ومصعون Rpts‏ 
أيضاً : الشكلانية الوضعية » والماركسية » والتحريرية » ونقد الجوهر . ولكن إذا 
بدا أن هذا النقد الأخير هو الأبعد عن إمكان التفسير الحقيقى للنصوص » فاه الأقرب 
إلى تسمية جوهر المشكلة . لأنه يكشف بنفاد صبر » هو عرض من أعراضه » عن 
الرغبة التى تخالج الفكر الحديث فى « أن نتواصل جوهرياً مع ما يشكّل جوهر 
الأشياء » 0" . ويكون المرء فى منأى عن الحقيقة حين يصف بودلير » مع جان بير 
ريشار « بأنه شاعر سعيد يمكن لكلمته « أن تملأ الأعماق وتستبدل فراغ الهاوية بوفرة 
الجوهر الدافئكة ١»‏ . لكنه قريب جداً منها حين يعنى أنْ هذا الامكان يشكّل لدى 
بودلير الرهان الأكبر ‏ وما دام يجب أن يظل رهاناً ٠‏ فإن الجوهر نفسه هى الهاوية . 
وما دامت الحالة هذه . فإن ما نهمله هو الزمن المحزن الذى نقضيه فى الصبر , 
أعنى : التاريخ . ا ا 
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يحظى تفسير هيدغر لهولدرلين بأهمية كانت كافية لكتابة دراستين بحجم لا بأس 
به ) » ويسبب التآثير الخارق للشارح : تماماً مثلما بسبب الصعوبة الاستثنائية 
الشاعر المشروح » تطرح هذه القراءات مشكلات متعددة . إذ لايد أن يسال المرء عن 
مساهمة هيدغر فى مجموعة الدراسات عن هولدرلين » ولابد أن يسال أيضاً ما مكانة 
هذه التفسيرات فى مشروع هيدغر الفلسفى ٠‏ وإلى أى حد col‏ فى تطوره » وأخيراً 
يستدعى المنهج التفسيرى عند هيدغر نفسه الاهتمام . ٠ ٠‏ 

ترتبط الأسئلة الثلات ببعضها ؛ لكن لا ريب أن السؤال الثالث هو الرايط بين 
السؤالين الأولين . ويصدر منهج هيدغر التفسيرى صدوراً مباشراً عن مقدمات 
فلسفته . ولا يمكن فصله عنها . حتى إن المرء نقسه هنا لا يستطيع الحديث عن 
« منهج » بالمعنى الشكلى للكلمة , بل بالأحرى عن فكرة هيدغر فى علاقة الفلسفة 
all‏ وان قدمة مسا قمع فى البراساك عن هران عة م SRN olin‏ 
التى هى فكرة وجودية ( انطولوجية ) » على وجه التحديد . وليست بالجماليات . 
Halo eed re iene ea‏ اها رة 
مقالة واحدة . : 

ولكى نفهم طريقة تلقى دارسي الأدب لمقالات هيدغر , لابدٌ أن نضع في حسباننا 
eae‏ القن أساطح تش اعمال هوادر لق PES‏ فلقد ر فاا 
طوال القرن الا عضن ( رما دقن الاسيتقا ناك الكو بدن يكبا نتف ) تجديد 
الاهتمام بها الذى حصل فى أواخر القرن , ولعب فيه دلتاى الدور القائد . ثم تم إيقاظ 
هذا الانتباه دفعة واحدة » فلم يستغرق اكتشاف هذا العمل الخارق » الذى حصل بين 
عامی ۱۸۰۰ و ۱۸۰۲ ؛ وبقى غير منشور فى الأغلب ٠‏ وقتاً طويلاً . فتولّى نوربرت فون 
هيلنغرات إعداد الطبعة النقدية الأولى » التي أكملها بعد وفاته فى سنة ١1.5‏ 
سیباس وقون پيغنوت . وظلت موشقة › وقتاً طويلاً » وهي الطبعة التي يستخدمها 


هيدغر فى شروحه . 
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والتأثير الكبير الذى مارسه هولدرلين بعد هذه الكشوف , فى ألمانيا أولاً » ثم فى 
فرنسا وبريطانيا أمر معروف » بحيث لا يؤخذ اليوم بوصفه أهم” علم من أعلام 
الرومانسية الألمانية فقط , بل أيضاً بوصفه واحداً من أعظم شعراء الغرب » بل لعله 
الشاعر الذى يقترب تفكيره من همومنا بحيث تتخذ رؤيته شكل هاجس نذير » 
ولهيدغرالحق فى أن يطبق على هذا الشاعر نفسه بيته الشعرى الغامض ٠‏ وربما 
التخول: 

للملك أوديب عين واحدة لعلها أدهى . 


لكننا بعيدون عن معرفة هذا الشاعر الكبير ؛ لأنه يمكّل العائق الأكبر دون الدقة 
والوضوح قبل أى شىء . وغزارة الصور وجمالها sil gill a‏ وتنوعها أمر يفتننا › 
Gi ud‏ هذا الانيهان مصبحوي يفكزة وتعيين هما داكا فى سيل المح عن غانة :الدقة 
ay, aga‏ ال الحو و اتات أعان ةكت ال رات هة م ان 
عن تعبير أصفى من سواه وأصوب . 

ربما كان الاعتماد على نصوصه المباشرة أكثر أهمية بكثير من سواه . ولكن 
سرعان ما ظهر قصور طبعة هيلنغرات . وقد عمقت الكشوف الجديدة والمعرفة الأكثر 
اتساعاً بأعماله » الحاجة إلى طبعة نقدية جديدة . وهذه مهمة توشك أن تكتمل الآن : 
فبتوجيه من فردريك بيسنر نشرت ثلاثة أجزاء جديدة مما يُسمَّى بطبعة شتوتغارت 
الكبرى » كلها معنى بشعره ورسائله وترجماته . وتعد إحدى الانجازات الكبرى 
للفيلولوجيا العلمية الحديثة . فاستناداً إلى أكثر المناهج ثياتاً ( الدراسة المفصلة 
للمصادر والمراجع السيرية والتاريخية , والمراجع الداخلية المقارنة . والتفسيرات 
النحوية » ودراسة القوالب الشكلية ... الخ ) » كذلك أستناداً إلى بضع الاجراءات 
التقنية الحديثة (دراسة نوع الورق والكتابة » بمعونة رقائق لصور مكبرة للمخطوطات) 
أنتج بيسنر الطبعة النقدية الفريدة » وهى فى حالة هولدرلين شىء ضرورى وصعب 
التحقيق فى الوقت نفسه . 0 ا 

يلح الناشر على موضوعيته › فلم يكن ليحفل بكتابة مقدمة › وتعليقاته ذات طبيعة 
معلوماتية خالصة « GY‏ المقصود من عمله بقتصر على توفير مادة لتأويل قادم على أساس 
وطيد . ومنافع هذا الزهد واضحة » غير أن لهذه المنافع ثمنها » فالتواضع الفيلولوجى 
الحصيف » الذى يحظر التأويل على نفسه مالم تقف الأبعاد المىوضوعية العمل على 
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أساس وطيد ا و ل oe eae‏ 
py‏ الب بصورة خاصة oy‏ اوضع لاد المخطومات كثيرا ما يكون 
النتيجة تحاول الفيلواوجيا العلمية tinal adele al‏ سني 

وإليكم مثالاً من بين أمثلة كثيرة . يستشهد « بيدا آليمان » بحالة البیت ( 59؟) فى 
ترنيمة " .... "Wie Wenn an Feiertage‏ الذى يقرأە بیستر : 
Wenn es [ das Lied ] der Sonne des Tags und Warmer Erd/ Entwachst.‏ 

لکن نيدو أن 4152( diag.) entwacht 268 GS‏ ( ادلا + Entwachst‏ 
( يطلع ) » الأمر الذي يفضي إلى معنى مختلف ؛ لكنه سيتفق تماماً مع تأويل هيدغر 
العام لهذه القصيدة . وخلافاً كل هال ات م . يحتفظ هيدغر يقراءة 
1 ( يوقظ ( « بىنما يشير بيسنر إلى سبعة أمثلة أخرى فى أعمال هولدرين 
الكاملة . كتب فيها هولدرين كم entwacht‏ بدلا من 3151لا 01© » ومن خلال هذا 
الدليل الكمى يحكم لصllح ٠ entwachst al‏ ومن الواضح أن الحكم العقلى بين 
هذين المعيارين أمر صعب الدع الك بن الع ا ااي افاي توا 
اختياره النهائي يظل , بالرغم من ذلك « اعتباطياً . إذ ليس من المحتمل أن يكون 
هولدرين قداختار مفرداته على أساس توزيع إحصائى . وتعرف Loo ol glial!‏ هذا 
خا ؛ وتتقدم بطريقة نزيهة ومعقولة : ففى ملاحظة هامشية يصرف المحقق الانتباه 
إلى المشكلة ويبقى السؤال مفتوحا . لكن ما لا ينكر أن المفسر يحق له » بل يجب عليه ء 
إذا كان قادرا على تقديم تأويل مسئول ومتماسك» أن يحكم استناداً إلى ما يستخلصه 
إذن » على القيمة الفعلية للتأويل . 

لكن المسالة ليست بهذه البساطة , ما دام تأويل هيدغر قائماً على فكرة أنْ ما هو 
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فهيدغر يقلّص دور الفيلولوجيا إلى مرتبة ثانوية » بالرغم من أنه لا يتردد فى الإلمام بها 
كلما دعته الحاجة . وهى يُعلن أنه حر من الالزامات التي فرضتها على نفسها . وقد 
وجد أن هذا العنف auld‏ وهى كذلك حقاً » ولكن يجب أن يكون معلوماً أنه مستمد من 
مفهوم هيدغر عن الشعرى ٠‏ الذى يزعم أنه استخلصه من فكر هولدرلين . والقبول بهذه 
الشعرية يعنى القبول بنتائجها . وخلافاً ل« إيليس بدبيرغ ». لا يستطيع المرء أن يتابع 
هيدغر فى أقواله الفلسفية ثم يتنصل منه باسم منهجية تزعم هذه الأقوال أنها تتعالى 
عليها . ولا قيمة للاعتراضات الفيلولوجية الصارمة التى تثيرها ضدّه » إذ من الواضح 

عزم هيدغر على مخالفة القوانين الراسخة للدراسة الأديية قوستت الى نين لان 
أنه يعرف عدم موثوقيته » وينخرط فى تحليل مفصل له . محيلاً إلى تصويبات فى 
مخطوطات » وملاحظات هامشية وما dtl‏ « دون أن تق فن وة الا :اوي 
الأقل » دون أن يقوم بها على الوجه الأكمل . وهو يعلق على القصائد » كلا بمعزل عن 
الأخرى » ويعقد المماثلات بينها استناداً إلى أطروحته الخاصة فقط . وحين لا تنسجم 
فقرة ما مع تأويله - وسنرى مثالاً على هذه - يكتفى بطرحها جانباً . وهو يتجاهل 
السياق » ويعزل الأبيات أو الكلمات عن بعضها لكى يضفى عليها قيمة مطلقة > دون 
اعتبار لوظيفتها المخصوصة فى القصيدة التى يقتطقها منها . ويقيم دراسة كاملة 
غ lew ye RY ee‏ اسای ی ر غا کد ا ر 
بيسنر تحت عنوان « نسبة ملتبسة ) . وفى هذه الدراسة نفسها يقتبس » دون شعور 
بالذنب » وعلى نحو مماثل للأعمال الأخرى » قصيدة عن جنون هولدرلين » قصيدة 
وقعها هولدرلين وأرخها : « المخلص لك بتواضع » سکاردانیلی ۲١‏ / زيار / ۱۷٤۸‏ » . 
iS tale dates,‏ القضايا المتعلقة بالتقنية الشعرية » التى كان هولدرلين بالتأكيد 
يحيطها بأهمية بالغة , إذ لايمكن تفسير عدد من مواطن الشذوذ والغموض فى هذه 
القضائد:تون الاقنارة لها'.ويمكق للمره أن ممتضين :فى إحضناء حروق هيد عر لقواعد 
التحليل النصى الأولية . مع ذلك » ليست هذه الخروق اعتباطية لغياب الضبط ٠‏ بل إنها 
قنش إلى شبعرية اتسمع بالاعتناظية »بل تسستدهيها ٠‏ ومن اللاتم علينا + إذن > أن 
نعاين هذه الشعرية بايجاز . هولدرلين . عند هيدغر . هو أعظم الشعراء ( شاعر 
الشعراء ) لأنه يبين ماهية 03 الشعر . وتكمن ماهية الشعر فى تبيان الباروزيا , 
أو الحضور المطلق للوجود » ويهذا يختلف هولدرلين عن المتيافيزيقيين الذين يرقفضهم 
هيدغر » إذ إنهم مخطئون Lanes‏ إلى حد ما فى الأقل » وهولدرلين هى الوحيد الذي 
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يستشهد به هيدغر » كما يستشهد المؤمن بتصوص الكتاب المقدس . فليست المسألة 
مجرد نقد بالمعنى الابستمولوجى للكلمة ؛ فكل مفكرّ كبير . ششأته شان هولدرلين , 
منخرط فى الباروزيا , لأنّ ماهية الباروزيا أن لا يُلْفْتَ منها أحد . لكنٌ هناك اختلافاً 
جوهرياً بينهما » فحيث يبين هولدرلين حضور الوجود » وتكون كلمة الوجود حاضرة 
لديه » وهو يعرف أن هذه هى الحالة » يبين الميتافيزيقيون » من ناحية أخرى » رغبتهم 
بحضور الوجود . ولكن ما دامت ماهية الوجود أن يكشف عن نفسه باختفائه فيما ليس 
هى , فهم لا يستطيعون تسميته أبداً . إنهم مخدوعون بحيلة الوجود » وهم أغرار برغم 
ادعائهم الافراط فى العلم » لأن ما يسمونه ماهية » ليس سوى الوجود المتنكر » 
ومايرفضونه بوصفه نفياً للماهية » هو فى واقع الأمر » الوجه الحقيقى للوجود نفسه . 
وهم يقولون الحقيقة . ولكن دون أن يعرفوها . وهذه الحقيقة واضحة فقط للميتا - 
ميتافيزيقى , أو ما وراء - وراء ء الطبيعى ( هيدغر ) الذى يجد نفسه فى موقع قريب من 
« الفيلسوف » الذى يمتلك أصلاً « الروح المطلقة » ( فى ظاهراتيات الروح لهيجل ) . 
فكما نفذ هيجل إلى حركة الوعى وتمكن من شجب اليقين الساذج بالوعى الطبيعى 
باسم الحقيقة المطلقة للوعى بالذات نفذ هيدغر إلى کک الیک ی کف 
ات غو اا جو لیت كما يُظهر نفسه فى الكينونة glee,‏ 
الوجود . وتتضح هذه الفكرة اتضاحاً كاملاً es Sa ee‏ ا ا 
أضافها إلى مقالته « ماالميتافيزيقا ؟ » حيث يقول إِنٌ ما تتصوره الميتافيزيقا لا - 


جود هو في واقع ٠ pod‏ وجود منسسى ; 


من ناحية أخرىٍ > بعرف هولدرلين حركة الوحود هذه . ويصفقها فى مرثية 
law Yg « Heimkumft‏ فى فقرتين منها : 
Was du suchest, es ist nahe, begegnet dir schon‏ 
[ ماتبحث عنه » قريب » ماثل أمامك ] . 


وهى بيت يبين الباروزيا والضرورة المتناقضة فى وجوب البحث عما يقدم نفسه 
مباشرة . ويكتمل هذا البيت ويفسر بما يأتى : 
Aber das Beste, der Fund, die unter des heiligen Friedens‏ 
Bogen lieget, er ist Jungen unt Alten gespart‏ 
[ غير أن الأجدى > تلك اللقية » التى تكمن تحت قوس السلام المقدس محفوظة 
للصغار والكبار ] . 
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إذا قرأنا هذا البيت على طريقة هيدغر ؛ فإنه يين أن حركة الوجود خفية منفلتة . 
والشاعر الذى شهدها وتصورها . شهدها وتصورها أكثر من الميتافيزيقى , لأنه شهد 
الوجود كما هو فى حقيقته . إنه يجد نفسه فى الحضور المطلق للوجود وقد dua‏ 
الصاعقة الهيروقليطية لسطوع الحقيقة › ولذلك لن يسمى كون الوجود يقدم نفسه 
تافز oly Ua « feats Led‏ لزج الحقتس ل 

Jetzt aber tagts ! Ich harrt und sah es Kommen 


Une wad ich sah, das Heilige sei mein Wort. 
. ] لكن ها هو النهار ينبثق ! لقد انتظرت ورأيته قادماً ومار أيته » ليكن المقدس كلمتى‎ [ 
)ه1 الطبيعة الغامضة للوجود التى يجب أن نتعرف‎ ٣۴ ببين شرح مرثية‎ 
فيها الاضطراب الخاص . والطبيعة الانجذابية للآنية 3560 فى « الوجود‎ 
Lie ii) Ul. " Wie wenn am Feiertage ... “ dais 5 7 45 CAuy. 1 والزمان‎ 
منها الأبيات السابقة . المصير الناشىء عن الانكشاف : النهاية الوشيكة لليل الخطاً‎ 
عن طريق عودة دورية لاشراق الحقيقة الأصيل » ذلك الانجذاب الزمنى الذى بستانف‎ 
والوجود . أو بعبارة مختلفة نوعاً ما » تبشر بما ستصير إليه طريقة هيدغر فيما بعد ء‎ 
: صياغة التعليقين السابقين ويجمع بينهما فى البيت الأخير‎ Andenken يعيد شرح‎ 
Was bleibet aber stiften die Dichter 
] لكن ما يبقى يؤسسه الشعراء‎ [ 


فى البداية يظهر هنا سؤال واحد : لماذا يحتاج هيدغر الاشارة إلى هولدرلين ؟ 
قبل وتكرر القول إن هذه الشروح ليست سوى صياغة لفكره الخاص تستخدم هولدرلين 
ذريعة لها » أو مجرد مرجع مهيب يضفى على ما يؤكده مزيداً من الموثوقية . غير أن 
هيدغر هو المفكر الذى يستغنى عن كل را الموثوقية المتاحة (بطريقة غامضة دون 
شك » يتوفر خير مثال عليها بمعالجته كانط وهيغل) فلماذا يستبقى هولدرلين على 
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وجه التحديد ؟ لا لآن هولدرلدين شاعر » لأننا نعرف من دراسته عن « رلكه » أن 
الشعراء ليسوا أقل عرضة «للخطأ» من الميتافيزيقيين . ووفقاً لانتهاك «إيليس بدبيرغ» , 
E N N phan post‏ 
الأقرب إلى هيدغر » إذ يشترك معه في همومه . ويضعنا هذا الشنوذ فى طريق تفسير ما . 

حين يقرأ المرء آخر شرح على هولدرلين : « يسكن الانسان شعرياً » » يفهم لماذا 
يحتاج هيدغر sala I!‏ إلى من يمكنه أن يقول عنه أنه سمى الحضور المباشر 
للوجود . الشاهد هى حل هيدغر للمعضلة التى عذبت الشعراء والمفكرين والمتصوفة : 
كيف نصون لحظة الحقيقة ونحفظها ؟ فى رأى هيدغر ٠‏ لقد نسى جميع الميتافيزيقيين 
ارف Ul cys‏ كسمندر إلى نيتشه » الحقيقة بنسيان الوجود ا 
الفلسفات الشرقية عمًا قاله هولدرلين فى القصيدة الغامضة ” 15166 06 " . كيف 
St.‏ ا قفري استذكان الوموق الحقتقى Wiggs Gay (le shad duss‏ له 4 لايد أن 
تكون هذه اللقية ‏ هذه ال Fund‏ فى مكان ما , وإذا لم تكشف عن نفسها » فكيف 
متستطيع العديث غن حفنورقا © اكن ها :هومن يقول لنا Lats GT‏ وهو هو لنت 
ومن يستطيع فضلاً عن ذلك الحديث عنها . وتسميتها » ووصفها , فلقد زاد « الوجود » 
وآخبره « الوجود » بأشياء حفظها عنه » وها هو يعيدها على مسمع الملا . وهيدغر › 
فیما يتعلق به شخصيا » غير متأكد بما يكفى أنه شهد « الوجود » » وهو يعرف على 
آل ل ا ye esa‏ ا ق ا که و برت ال عت 
الكططا يده ماداء فقسو Sa E a‏ 
يظل مفكراً . لا أن يتحول إلى متصوف . يجب أن تظل تجرية الوجود تجربة ممكنة 
القول . وفى الحقيقة , فإِنْ ما يُحفظ ويصان » يوجد قى اللغة . إذن » لاد من وجود 
شخص ما لاغبار على نقائه » يمكنه أن يقول أنه سافر > فى هذه السكة . وشهد ومضة 
الاشراق . يكفي شخصواحد , واحد لابد من وجوده . هنا تكون الحقيقة ٠‏ التي هى 
حضور الحاضر ؛ قد دخلت فى صلب اللغة . فاللغة - أى لغة هولدرلين - هى الحضور 
المباشر للوجود . والمهمة التى نرتها نحن » الذين لانستطيع الحديث عن الوجود » مثل 
هيدغر » هى أن نحفظ هذه اللغة ونصون « الوجود » . 


حفظ الوجود وصونة هو الشرح » هى التفكير بهولدرلين . هذا هو المنهج . يعرف 
هولدرلين الوجود معرفة مباشرة ويقوله قولا مداشرا ولا ينقص الشارح سوى 
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الانضنات.  all‏ تاك pay‏ نت ES al alee Gleb Catia. Lj gl‏ 
تحدّث الإله على لسان الرائي كلخاس فى الإلياذة . حفظ العمل يعنى أن ننصت إليه 
وخسب يكل هافن وشيعنا من اتفعال» > عارفين إنه حقيقى على نحو مطلق وفريد . 
ويستعير هيدغر صورة شعرية من هولدرلين ليقارن العمل بجرس يجعله الشارح يرن 
( كلمة الشرح والتاويل فى الأآلمانية 100 تنطوى على الفعل |016١‏ ؛ يرن © 
يدوي تيكاج | توكو a ge OR‏ يتشيث بذاته كلياً > كأنما يسقط البرد على 
جرس ليست القضية ؛ إذن ؛ أن تلم حرية ما بحرية أخرى مثها ٠‏ تحاول أن تجد 
منفذاً لها الى الحقيقة » فذلك تأول ونقد > يصح فيه أن لا تشوب تأول الوجود شائبة › 
ولا فعل سوى استقبال الوجود وحفظه . أما التأويل فلا يناله سوى الميتافزيقيين , 
وحينئذ يتخذ شكل تحليل وجودي ٠‏ وطهر لا يحظى به إلا من كان قادراً على الانصات 
إلى صوت « الوجود » مع هولدرلين لا يوجد قط أى حوار نقدى("ا > لاشیء فی 
أعماله يخلو عن أن يكون محواً وغموضاً وعتمة gall ota GF Ge gles‏ فف ن 
نحو مطلق وكامل . فقط من يحط بذلك إحاطة حقيقية . يستطع أن يكون « محرر » 
الوجود » ويفرض فواصله التى تصدر عن « ضروة الفكر نفسه » , وما أيعدنا هنا عن 
الفيلولوجيا العلمية . 

يستدعى مثل هذا الموقف المحاكاة الساخرة فى تجاوزاته الواضحة , ولكنه أمر 
ضروری فی داخل الفكر الهايدغرى > لأن طموح هذا الفكر أن لايكتفى بقول الحقيقة 
فقط ؛ بل أن يحتل مكانه فى الباروزيا » وأن يسكنها ويقطنها . والشرح الذى هو حفظ 
eel‏ وصدون أله ؛ هو أيضاً فى التحليل الأخير » الطريقة التى يمكننا من خلالها 
السكنى فى « الوجود » الواقعى , بدلا من السكنى فى مقلويه . وتؤسس الوحدة 
المباشرة للكيانات الثلاثة : e‏ لاسا ال ب ما د 
أن نواصل المكث فيه . وفى نصوص هيدغر المتأخرة » يمعن ن الوعد الاسمى الذى يخفى 
نفسه وراء مذبح المتيافيزيقا التقليدية فى الاعلان عن نفسه جهراً . ومادام الوجود قد 
أسس نفسه فى اللغة فى عمل الشاعر ( هولدرلين ) » bai Wala‏ أنفسنا , بتفكر هذا 
العمل » للعيش فى حضور الوجود و« السكنى شعرياً على الأرض » . 

حائعة هدغر إلى sings cals‏ قاب ل i.e‏ ينيقي أن نكرة 
هولدرلين ؟ لاريب Gi‏ هناك أسباباً ثانوية ذات طبيعة عاطفية وقومية لإيلائه الأفضلية 
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فقد تم تدبر شروح هيدغر مباشرة قبل الحرب العالمية الثانية . وفى أثناعها , وهى 
فا اطا مارا ال کو فى المصير التاريخى لألمانيا » وهى تأمل يجد له 
صدى فى قصائد هولدرلين « ال . لكن هذه قضية تنأى Lis‏ عن موضوعنا 
الأساسى . وهناك سيب آخر أعمق يكثير يبرر هذا الاختبار : وهو أن هولدرلين يقول 
النقيض تماما لما يجعله هيدغر يقوله . وهذا التأكيد متناقض ظاهرياً وحسب . فعلى 
هذا المستوى من الفكر يصعب التمييز بين قضية معينة » وما يشكل نقيضها . وفىي 
واقع الأمر » إن تذكر النقيض يعنى أن تتحدث عن الشىء نفسه » وإن يكن بمعنى 
مناقض . وإن من أكبر الانجازات » فى حوار من هذا النوع › أن يتفق المتحاوران على 
الحديث على الشىء نفسه . حقاً . يمكن القول أنّ هيدغر وهولدرلين يتحدثان عن 
الشىء نفسه » فمهما عاب المرء على شروح هيدغر ٠‏ تظلّ أهميتها فى كونها أبرزت لب 
هموم هولدرلين » وهى بهذا تتخطى الدراسات الأخرى . برغم ذلك » فإنها تقلب فكره 
وتعكسه . 

يتطلب بيان هذه القضية دراسة مستفيضة لعمل هولدرلين . ولابد أن نكتفى 
بإيجان بعض العناضسر في هذا البيان » اعتماداً فى الأساس على الشرح الرئيسى , 
أعنى شرح ترنيمة “ ... am Feiertage‏ 10عللا والالا " وقبل أن نشرع بهذا , لايد أن 
نؤكد على أهمية هذا السؤال فى عموم فلسفة هيدغر › مع هولدرلين » لا يستطيع 
هيدغر اللجوء إلى الغموض الذى بشكل عماد مساهمته الايجابية وستراتجيته الدفاعية 
lus‏ : فهى لا يستطيع أن يقول . كما يقول الميتافيزية يقيون › أنهم يعلنون عن الحقيقى 
والزائف . وأنهم تزداد عظمتهم كلّما أمعنوا فى الخطأ . وأنهم كلّما زاد قربهم من 
« الوجود » زاد هوسهم بحركته الاستخقائية . فلكى يتحقق وعد انطولوجيا هيدغر . 
يجب أن يكون هولدرلين إيكاروس العائد من طيرانه (piles Gla gut) case)‏ 
وانكانيا حضوو الوحوة ؛ وإمكان حفظه فى الزمان أيضاً . لقد أسند هيدغر مذهبه 
كاملاً إلى امكان هذه التجرية . وريّما فسّر هذا سبب شعوره » مذعناً لتكتيك قد لا 
يكون شعورياً » بالحاجة إلى الاعتماد على العمل الذى يصرح بأنه هو هذه التجربة 
التي هى » من بين كل التجارب الأخرى » محظورة على الانسان بالكامل . 

هذه الترنيمة المنقوصة وغير المعنونة التى تبدأ بالبيت : 


Wie wenn am Feiertage das Feld Zu sehen... 


28] 


[ كما لى فى يوم عيد , ترى حقله ] ( 1٠١‏ ) هى واحدة من أشهر قصائد 
هولدرلين » لقد أثرت بعمق فى شعراء من طراز شتيفان غيورغى ورلكه على 
الخصوص » لأنها تهتم بالتوتر الذى يولد منه الفعل الشعرى › وهى تعبر عن ماهيتها 
أكثر من أية قصيدة . 
يبدأ شرح هيدغر بإظهار أن الترنيمة ترى أن الشاعر هو الماثل فى حضرة 
الوكون + وار كلمة م طبيعة #يهى أن كسملنا نفكن» لابالطبيعة ماقبل Phusis Jol dus‏ , 
لأنها مفردة أفسدها التراث الميتافيزيقى » بل بالوجود كما يفكر به هولدرلين , وكما هو 
على حقيقته . ويتاكد هذا التعريف لكلمة ( طبيعة ) فى القطعة التالية : 
Denn sie, sie selbst, die alter denn die Zeithen‏ 


Und uber die Gotter des Abends und Orient ist, 
Die Natur ...... 


| لأنها » لأنها ذاتها > التى هى أقدم من العصور كلها 
وفوق آلهة الشرق والغرب . 


إنه تعريف يجد تكملته فى نعوت تصف الطبيعة وفعلها , ولا سيما عبارة : « كلية 
الحضور على نحو مذهل 00 الوصف التماهى الذى يجريه هيدغر بين الوجود 
deal)‏ فد الراضع نينا اميت و ا ا ا ا ی 
اشر ال ا ف ال اى ااه ل مر ل هي ذل 
gale) St Lath 09)‏ يكون ييابة قاد كل الرجو ات ذلك الى ت ا 
ويجعل من الممكن استحضارها أمام الوعى . وما يسمى بحضور الحاضرين » فى 
الجهاز الاصطلاحى لهيدغر ء أى الماهية المشتركة للأفراد الحاضرين جميعاً » هو 
مايكون الحضور الكل للأشياء . إنه العطاء المباشر للوجود , الذى هو« مجرد 
الح هقل ينا دام لم يستحضر فى الوعى . ومن اتروع اف :ت 
منظور هيغلى » أن نشير إليه كمجرد وجود ٠‏ لأنه فى ذاته » ليست لديه الامكانية ولا 
الضرورة ؛ لكى يطور نفسه إلى عقل ( لوغوس ) . فحضوره الكلى » إذن » قضية 
لاما لاة واسكراء Stil Ml Gast Al ee teehee Flees‏ 
الأصلية » التى لا يوجد عندها ما يمكن الافصاح عنه . أمّا عند هولدرلين ‏ الشاعر , 
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فإنَ هذا الحضور الكلّى « مذهل » , لأنه الانكشاف المباشر لما يبدى أقرب منشود إلى 
نفسه . السؤال الذي عدي الشاعر دوفو موضيوء القصيدة فعلاً - هى : كيف 
سطع الاتمان لا أن يقكظ فرعن > المجوه وصبب» بل أن يقول الوهون نفس 
والشعر خوض لتجرية هذا السؤال . 
هيدغر » إذن فى أن يرى فى القصيدة بياناً لعلاقة الشاعر بالوجود » وهذا 
مثال جيد على القيمة العميقة لشروحه . ولكنه يبدأ بتشويه المعنى حين يواصل القول إن 
الشاعر يصور حضور الحاضر . ويتجلى كشفه فى القطعتين التاليتين : 
So stehn sie wnter gunstiger Witterung‏ 
Sie die Kein Meister allein, die wunderbar‏ 


Allgegenw6ortig erziehet in leichtem Um Fangen 
Die Machtige , die gdttlichsch6ne Natur. 


[ حرفياً : هكذا يقف تحت سماوات سمحة 
أولئك الذين بلا معلم واحد » والذين بصورة مذهلة 
يتثقفهم كلىئ الحضور بضمة من نور 

الطبيعة القوية » ذات الجمال الإلهى ]() . 
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وأنضا : 


[ لكن ها هو النهار ينبثق ! لقد انتظرت ورأيته قادماً 

وما رأيته » ليكن المقدس كلمتى . | 

هل تقول لنا القطعة الأولى إن الشعراء يقفون تحت سماوات سمحة لأنهم 
يسكنون فى حضور الوجود ؟ هل تقول لنا إن الشعراء ينتمون للوجود » كما يزعم 
هيدغر ؟ يقول النص إن الوجود ( أى الطبيعة ) يثقف الشاعر » والطبيعة عند الشاعر 
حال يرغب فى نيلها ومحاكاتها . وهذه المحاكاة ليست المحاكاة الأرسطية 701516515 ؛ 
بل هى المحاكاة الرومانسية oi. Bildung‏ الانصراف التلقينى من خلال التجرية 
الشعورية للوجود . هنا من المشروع لن رر أن نشير إلى «هايبريون» ؛ 
الرواية التى كتبها هولدرلين فى شبابه > حيث يتحدد معنى كلمة محاكاة Bildung‏ › 
المرادفة لكلمة تثقيف Lagdsogs« erziehung‏ الطريق المنحرفة التى يسلكها الانسان 
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باتجاه الوحدة الأولية للمباشر . إن الشاعر هو الذى يقبل الطبيعة ( الوحدة المباشرة 
للوجود ) دليلاً , بدلاً من الخنوع لعرف يقيل الانقصال بين الإنسان والوجود ويؤيده . 
قد يفكر المرء هنا بروسى . محاذراً من التأؤيل المتّسم بوحدة الوجود Pantheistic‏ « 
فالقول بمعلم ما » لا يعنى التماهي معه » أو الانتماء إليه » بل يعني أن هناك » 
وستظل » فجوة لا تردم . على أية حال » لا تقول القطعة لدى هولدرلين إن الشاعر 
ای ا ا عمل تقول ا د الو ی کو کا اا 
المحرك لصيرورة الوعى فى « ظاهراتيات العقل » عند هيغل . 

أما بخصوص القطعة الثانية : « وما رأيته » ليكن المقدس كلمتى » » فيقول 
gd « eh Gan od, ect aati‏ المقدسن ل قول أف هه الله دل ماف 
الإلهى » وهو المقدس » الذى يتعالى على الآلهة » كما يتعالى الموجودات . قد نوافق 
هيدغر على أننا معنيون بما يسميه بالوجود . يحظى الشاعر . تلميذ الوجود المخلص 
اا م اوو ف يون الكى 'السحنب ,لق هت حل ف 
الحقيقة » مادام يعرف القيمة الأسمى لهذه الرؤية التى لاتبدى » وقد ظلّت كما هى لدى 
بقية الفانين فى الشعور الجزئى الزائف > فى كامل طاقتها الانفعالية . لكنّ هولدرلين 
وف اا ol‏ شهود الوجود لا يكفى « وان الضغوبة نشا تعد لك االخطة «Byblos‏ 
فقبل أن يُظهر الوجود نفسه ٠‏ يعيش الإنسان فى حالة توقع » يبقى الذهن متربصاً . 
کا اداد التركنة ازذاف oye Iga‏ اللحظة «مفكراً ومتقيلاً «حهد ذلك "مطيد الوكود 
في مغ الار ف ا اك ا اي ا ale‏ امكن لأكو إن يقوله :: 
فسيتاسس « لان الكلمة ذيعومة هنا +“تؤسدن اللحظة فى حضون Se‏ يمك اإدفسان 
أن يسكنه . ذلك هو الهدف الأسمى › وتلك هى رغبة الشاعر الأخيرة › التى تجعل 
و 

وما رأيته » ليكن المقدس كلمتى 

إنه لا يقول إن المقدس هو ( يكون 156 ) كلمتي ا ٠‏ فى الواقع 
Cae‏ قمر [ فى العرسة: الام ف العا gl.‏ تدر ad‏ ا 
وتؤشر رغبة . ويبين هذان البيتان القصد الشعرى الأبدى , ولكنهما يبينان بعد ذلك 
مباشرة » أنه لن يزيد عن كونه قصداً . لذلك ليس الشاعر بقادر على تسميته الوجود 
لأنه شهده , بل إن كلمته تبتهل وتصلّى من أجل الباروزيا » ولا تؤسسها قط . 
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لا تؤسس الكلمة الباروزيا ‏ إِذْ ما إن تنطق الكلمة سس صن 
كف انها فد هن كان الوكون :ل شن معو النستاظة «وخكسون الوحون:: 
الانسان « Laila‏ فى حالة صيرورة ولا يظهر الوجود Sl‏ 
dass‏ قر اال فى لحظة إنجازها القصوى أن تتوسط بين البعدين اللذين 
نميزهما فى الوجود . وتتوسط بينهما عن طريق محاولة تسميتها , والامساك 
بالاختلاف والتناقض بينهما والفصل فيه . لكنها لا تستطيع جمع شملهما والتوحيد 
بينهما ثانية » فوحدتهما تدقّ على الوصف , ولا تقال لأنْ اللغة نفسها هى التى تظهر 
هذا التمييز . تريد اللفة » مدفوعة بفتنة الباروزيا » أن تؤسس الحضور المطلق للوجود 
المباشر , لكنها لا تستطيع إلا أن تبتهل أو تنازع من أجله , ولن تجده أبداً . يرتاب 
هيدغر بهذا » معتمداً على الأبيات الآتية : 
Und hoch Vom Aether bis Zum Abgrund nieder‏ 
Nach vestem Geseze, Wie einst, aus heiligem Chaos gezeugt,‏ 


Fühlt neu die Begeisterung sich, 
Die Allerschaffende Wieder. 
: تقول الترجمة الحرفية التى تلى تأويل هيدغر العميق لهذه الأبيات‎ 
. أعلى من الأثير » ودون الأعماق السفلى‎ 
كما احتذي من العماء المقدين‎ > Tub es leslie 
ينجلى الوجود عن كفس مهرد ا‎ 
pte الخالق الكلى مرة‎ 
dials هيدغر : « تنكشف ماهية مايسمَى « الوجود « فى الكلمة فيتسميتها‎ [ods 
: الوجود » تفصل الكلمة الجوهرئ عن اللا - جوهرى ( أو المطلق عن العرضى‎ 


(des Wesen Vom Unwesen 


eo. « (entscheidet) فی صراعهما فهى تقر ره‎ (scheidet) Joi UY, 
eee ذلك » يحدث ال > ومن وجهة نظر الوجود المباشر » فإن اللا‎ 
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ولا تكشف الروح ( الوجود ) عن نقسها » بل تشعر بالتجدد » وتتصرف مرة أخرى 
بوصفها هدفاً للصيرورة » ولكنها تبدو أكثر من أى وقت آخر بصورة صراع . إن 
scheiden - entscheiden ols all, ced‏ بیس واضح » إذ يفضل الانفصال 
الذى تحدثه الكلمة > تمنع الكلمة الصراع من الوصول إلى غايته ؛ إنها تحول الصراع 
في دام ٠‏ وهذا مأ itis Jans‏ وساطة دائمة التجدد . ويبدى هيدغر على شفير التسليم 
ان « اة حت أن تبقى هذا الانفتاح حيث يلتقى الفانون والخالدون . ويتشفع 
الانفتاح فى خلق علاقات بين المىجودات ت الواقعية جميعاً . إذ لا يتشكل الواقعى إلا من 
خلال هذه الشفاعة intercession‏ ولذك قهو شىء موسوط . وهكذا فان الف 
ليس سوى قوة الوساطة . غير أن الانفتاح نفسه , الذى يسمح يوجود جميع علاقات 
التبعية والمزامنة . لا يأتى عن وساطة ( أو شفاعة Vermittlung‏ ( . فالانفتاح 
BU gual‏ بولا مسن في و اها كان ن إا + اة الا 
مباشرة » . ضرورة الوساطة بينة بوضوح . وهذه القطعة شرح مخلص لإحدى شذرات 
هولدرلين الفلسفية ( طبعة هلنفغراث . ج > . ص 7376 ) . ويمضى قائلاً : « إنْ دائم 
الحضور فى الأشياء كلها يجمع الأشياء الحاضرة المعزولة كلها » ويتشفع ليسمح لكل 
شىء بأن يكشف عن نفسه . والحضور الكلى المباشر هو القوة التى تتشفع لكل ما 
يعن أن تكشف من :ختلال العنفافة أى لك الأقياء الوشتسطة : غير أن التاشير 
لايمكن أن مكون موسوطا glee ALLE‏ ويه التحديد سو الكتفاعة :أ :فو 
الخاصية الوسيطة للوسيط , لأنه يسمح بالوساطة فى وجوده .و« الطبيعة» 

هى الوساطة التى تتو بسط كل الأشياء » إنها « القانون أو السنة » . 

هذه القطعة » التي تشكل نقطة الانعطاف فى الايضاح » قطعة متناقضة) . فهى 
تبيّن أن الوساطة ممكنة بفضل المباشر » الذى هو فاعلها » وفى الحقيقة » يبدو 
المباشر » فى الآن نفسه » بوصفه العنصر الايجابى والمتحرك . ولا يستتبع ذلك القول 
بان المباشر , بوصفه الفاعل الوحيد ٠‏ يجب أن يتماهى بالوساطة نفسها ٠‏ التى تحدد 
ا الت تفل واا کان له رهاط اى م قري منت gies Apne Ul‏ 
الوساطة » بحيث لا تتصاهى بأحد العنصرين فى الحضور وتؤدي به إلى استبعاد 
الآخر » فهى كيان ثالث ينطوى على كليهما . والقول بأن المباشر يحتوي على إمكان 
وساطة الوسيط » لأنه يسمح بها فى وجوده » قول صحيح » ولكن مالا يصح هو أن 
نستخلص منه أن المباشر ٠‏ بالتالى » هو الشفاعة الواسطة . 
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يمكن القول إن أطروحة هيدغر » تمضى على النحو التالى » إذا صح التماهى 
الآتى. : الشفاعة » التى هى اللغة » هى أيضاً المباشر نفسه » والقانون » الذى هو اللغة 
التى تميّز بين الأشياء » هو الشفاعة » أى_المباشر أو« الوجود » نفسه » SS Gf Sf‏ 
شىء يتوحد على مستوى الوجود . وحين يقول الشاعر القانون ؛ فإنه يقول المقدس , 
الى دوا غا م ا ا مركن ليمن فى هذه التصديدة .ولا فى أن 
ن کات ورن ما هذه اا را ر ال قو هن ا في فا 
مقدي il: ll) ace‏ علديها: /زواها من العيدلهات"التعرنة : الطبيهة والفى.: 
العمائي والعضوى , الإلهي والانساني » السماء والأرض » لكنه لم يضطرب عند نقطة 
ما فى معرفته ببنيتها المتناقضة بالضرورة . والبيت : 

Tw tlle‏ کی cial‏ فن الها القن 


ينطوى على تلميح مباشر للخلق › باعتباره ما يؤسس » عن طريق « الكلمة » › إذا 
أحذت es‏ شيه قانونى ( 260960 , 68507 ) »التمييز بين المقدس ( العمائى لأنه 
لا يميز ) وبين الوسيط الذى yo (aus ... gezeugt ) drt!‏ المقدس « Maly‏ ا 
منه . إذن » حين يقول الشاعر : القانون » فهو لا يقول : الوجود » بل استحالة تسمية 
« أيما شىء غير الترتيب » المتميز فى ماهيته عن الوجود المباشر . 

مهما يكن » يخفق التماهى الذى يقترحه هيدغر بين اللغة والمقدس › فى تفسير 
بقية القصيدة : فهو يظل مشتبكاً مع السؤال الذي اعتقد أنه حلّه , فى الوقت الذى 
يجب أن ببقى » عند هولدرلين » بلا جواب » إذ لو كان الشاعر قد شهد الوجود 
مباشرة» إذن فكيف سيصوغه فى اللغة ؟ وللسبب نفسه » يضطر هيدغر إلى تجاوز ما 
يدنو من نصف مقطوعة ( أسطورة موت سيميلى ومولد ديونريوس الذى يصوره 
هولدرلين تلميحاً على طريقة بندار ) . ويتجاوزها دون أن يقدم أى مسوغ ٠‏ فيعاملها 
وكأنها موضوع رخيص دس هناك اعتباطاً . بالمقايل , إذا اتفقنا على كون القصيدة 
تمن عن التفاهفئ المنشود بين اللغة والمقدس » إذن » فيستضح نموها والمصاعب 
القائمة على نتيجتها . فيقظة الطبيعة » التى سببها الشاعن » ليست الانكشاف المباشر 
الوجود ؛ بل هى يقظة التاريخ الذى يواصل تقدمه . فالشاعر لا يستطيع أن يقول 
الوجود . بل يستطيع أن يوقظ فعله غير الفورى , لأنه أوغل فى تجربة علاقته الوسيطة 
بالمقدس . إنه يفترض القيام يمهمة الانسان الأسمى فى ضمان الوساطة » من خلال 
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شخصه . بين الوجود ووعى الوجود ؛ المؤسس قانونه فى « الكلمة » . وهذا الفعل 
الأسمى هو أيضاً تضحية أسمى » لأن ترميم الوجود بالوعي يتحقق بالضرورة على 
حساب إنكار حضوره الكلى الذى لايقال » واكتساب الآنية » بما لا يقل ضرورة › 
alae) al el‏ ,ترف Riya Rall ais cet‏ ى ان ل ا 
هذه المرحلة من الوعىي > بهيئة الحزن . وعن طريق استبطان الأحزان › يآأخذها الشاعر 
على عاتقه » ( يقول المشروع النثرى للترنيمة معاناة أحزان الحياة ) » ويضفى عليها 
من خلال تضحيته الشاملة » التى تتخطى حدود الموت » قيمة مثال وانذار : « قد اغنى 
أت الات اتر ر رار وها تسل عله آ ن ل ت کر clea‏ اسسسوكلس + 
التى كتبت قبل هذه القصيدة بفترة وجيزة » والتى تحدد الموضوعة التى ستسود فى 
القصائد التاريخية والقومية . ۰ ۰ 

مع ذلك . يبدا هولدرلين بتلمس آثار توتر جديد . فالموت الداخلى ( الذى هو 
ارت ووی ایی یک وی ales ci peed‏ اتی وف cage ٠‏ 
فى مقدمة « ظاهراتيات الروح » لهيغل ) يتم التفكير فيه فى البداية حزناً إنسانياً . 
لكن التجرية الداخلية لهذا الحزن لاتكفى . لذلك نجد فى الصياغة الثانية لهذه 
الق عار( عة خان الله )نو ر أحؤان المققدى )يدلا من sisi elles‏ 
الحياة ) . هكذا ترتفع المعاناة الانسانية إلى مستوى أعلى ؛ وهذا يعنى أنّ هذا 
الحزن يعلى على ٠ GL‏ وأن' الوساطة » كما لم يخفّ على هيدغر » هى أيضاً ا 
تكن مصعو:ة الا 'تكان'قين لنا:+ قانوى الاليى التلق نماهتته القدستة:. اما «التسبنة Gall‏ 
شكيق حون الومسافلة فى اناف م ولا ليون أذ نك يك الامصمورة موت ومن وهنا قر 
داخل دائرة الوجود الانساتى ‏ التى هى أيضاً دائرة الكلمة الشعرية ٠‏ فلا نستطيع أن 
نفك ا ا ال يهو مت لل مهه الشناعن م إن + hi Sas‏ 
اموت » وأن يتفكر فى موت الإله » غير أن هذه القضية أوسع بكثير من أن تقوم بها 
هذه الترنيمة المفردة » التى كان توجهها النقدى تاريخياً أكثر مما كان دينياً » وستظل 
مره طط ٠خ‏ كول متوقع الصداارة فى الكرزيمات التستحية اوقل 
Wie wenn am Feiertage “ ss.i05‏ " قطعة انتقالية تشير إلى الحقبة الجديدة . 
وتكشف إمكانية هذا الانتقال إنه ما من تحول جوهرى فى بنية الفعل , وأن التجرية 
الدينية , لدى هولدرلين . هى أيضاً وساطة) ٠,‏ 
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خلاصة الأمر تقترح هذه الترنيمة تصوراً : عن الفعل الشعرى بوصفه فعلا 
منفتحاً وحراً فى جوهره » بوصفه قصداً كالهنا جحو ا ا ا 
gia,‏ وعیه الذاتی باخفاقه » وهذا باختصار تصور مضاد تماما لتصور هيدغر . وما 
دام التركيز باقياً لدى هولدرلين » GLa‏ هذا الجانب من المراهنة والتحدى يؤكد نفسه , 
وإذا لم يكن فى موضع ٠‏ ففى الوظائف الوزنية والشكلية الوعرة » التى يفرضها على 
نفسه » والتى لايحلها إلا حين يبحث عن أوعر منها . وفى الأعمال التى كتبها فى فترة 
جنونه تفسع الوهورة مجالاً لبساطة طقلولية + لعلها مقروتة بسخرية شفافة بصورة 
رهيية . من يجرق على القول ما إذا كان هذا الجنون انهياراً عقلياً أم طريقة هولدرلين 
فى تجريب الشكلية المطلقة الشاملة ؟ ثم أليس من قبيل الجرأة الكبرى إضفاء قوة 
تمثيلية على هذا الجنون » والقول » كما يقول هيدغر › إن آخر قصيدة كتبها هولدرلين 
وعد بالسكنى فى باروزيا الوجود ؟ 

ينبغى أن يكون الشرح على شعر هولدرلين نقدياً فى الجوهر » إذا أراد الإخلاص 
لتعريف الشعر عند كاتبه . ومما أن هذا الشعر نقدى فى UES‏ فان طبيعته 
الأنمانية لنست ذات قناع ومن شان هذا النقد أن .يرقى إلى رة الخوار» الى 
نشدها هيدغر مراراً لمفكرين آخرين » وأنكرها على هولدرلين . وهذا فى واقع الأمر , 
من أكثر ما يؤسف له » لأن تأمل هيدغر فى الشعر » هو تأمل فيما لا يقال » الأمر 
الذى يستدعى طريقة مناهضة تماماً لطريقة هولدرلين . مع ذلك » يمكن أن تشكل 
المواجهة بين هذين الموقفين الممكنين مركز شعرية سليمة . 

إن أى منهج تفسيرى يجب أن يضع يده فى آخر الأمر على المشكلة نفسها : وهی 
كيف نبلور لغة قادرة على الاهتمام بالتوتر القائم بين مالا يسمى وبين الوسيظ :ان 
ما لا يُسمَّى يتطلب التصاقاً مباشراً ومخاضاً أعمى وعنيفاً يعامل بمثله هيدغر هذه 
gical‏ . فى حين تعنى الوساطة تفكيراً يميل إلى لغة نقدية » تكون منهجية ودقيقة 
بقدر ماتستطيع » ولكنهاغير متلهفة صراحة في استعمال دعاوى اليقين » الذي لن 
تصله إلا فى نهاية المطاف . وتمثل الفيلولوجيا » بوصفها حقل سيطرة » وموصوفة 
بالاعتباطية والعلم الزائف على السواء » مستودعاً للمعرفة الراسخة . لذلك فالرغبة فى 
إبطالها - وليس واضحاً هل إيطالها أمر ممكن - بلا قيمة . وهكذا حين تنفيها نزعة 
صوفية أو علمية على السواء . فإنها ستحظى بفهم متزايد لذاتها » مما سيحفز نمو 
حركات منهجية فى داخل حقل اختصاصها » هذا ما يعززها فى آخر الأمر. 
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إن دراسة « بيدا آليمان » للأسئلة التى مسحناها fied‏ وجهة نظر مناقضة 
تماماً لوجهة نظرنا ؛ ما دام يدعو إلى إيجاد تواز وتجانس بين فكرى هيدغر 
وهولدرلين . ويدافع آليمان عن منظوره بعقل قادر على إبراز أبعاد أصيلة فى تأويل 
ورلن وف قوع أشظة نافعةعن القدراك اا لمق شر و ارو 
غلى الترجفات» والترانيع الأخيوة .وبالرضع ميق أن GUGM‏ ابع فك هشقن :قان 
لا يتابعه على نحو صاغر أو آلى ٠‏ بل ينجلى عن مخاض عقلى يكشف عن مشاطرته 
الشخصنة والسنتظة لكشا الان ىا ع هقر ا 

ندوق التو قى AG SY apes ole epee call‏ التفصيل» 
Ld‏ سيب يدعو إلى معارضة أطروحة ه بيدا اليماق »+ لا فيما تعلق بقلاضتهن 
الات :الفا كط (galing‏ الفلسفية yale Sf.‏ ال عيبن وارك 
وهيدغر يكمن فى حركة النقض أو القلب ( ٠١۴۲‏ ) التى تطراً على كلا الفكرين › 
ويفترض أن بنيتها والقصد فيها متشابهان. ينكشف القلب » عند هولدرلين » فى انقلاب 
a‏ ا و اف في ا لائ الى فا في الاتفصنال الشبرورض :دن خت 
ال الان الى ك ا و د و الع ره 
وهو مصيب فى ذلك تماماً » فى المنظور التاريخى الذى يستقى من هذه الحركة , 
أي تراجعاً إلى الجانب البعيد فى الميتافيزيقا من أجل تخطى هذه الميتافيزيقا نفسها . 

يخ ان لد هايند فى تفعدما :أو قلنا موركتةه لحس القلب الى دة 
#الطروفة مده colslye eal‏ « تمن للحن لدى اليمان salle sab Jas ich‏ لوت 
« أمببدوقلس » » الذى يفهمه بالفاظ تقليدية » عودة إلى الشمول 88 غير المتميز » أى 
ال ضا ق ك فرعو توان ف ع الي ن ل :فرت 
بالمعنى الهيلى للكلمة . القلب هو قلب الوعى في مقدمة « ظاهراتيات الروح » لهيغل » 
أي الانتقال من خلال الوساطة » إلى مرحلة أعلى من الوعى » بينما هو فى حالة 
أمبيدوقلس وعى تاريخى . ولا يمكن العثور gle‏ قلب انطولوجی واحد لدی هولدرلین › 
بل على فلسفة معيشة لقلب يتكرر » ليست سوى فكرة الصيرورة . ويما أن هناك قلبا 
أو نقضاً دائماً » فلا وجود لمصالحة أبداً . حتى ولا فى أعماله المبكرة . ويجعل القلب 
من الجهد المضنى للتفكير بالإلهى مظهره الأخير . لذلك فوصف الحقبة الأخيرة بكونها 
وساطة الإلهي صحيع , لكنّه ليس تعليلاً انشوئها . وبالنتيجة , تتحوّل حركة القلب 
أى النقض إلى ظاهرة مطلقة , ويتمّ تقييم موقع هولدرلين فيما يُسمَّى بالفلسفة المثالية 
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فى ضوء زائف . ويإبرازه فكرة المصالحة سمة أساسية لكل مثالية » يصور آليمان 
هولدرلين وهيغل وأنه معنى بشيلنغ الشاب . وتدحض الأعمال الكاملة لهيغل » فى أكثر 
مقاصدها جوهرية مثل هذا الوصف , ويؤكد النقد الذى تعرض له بدءاً من كيركفارد 
حتى يومنا هذا . هذا الواقعة . وإذا وجدت يوماً ما فلسفة للانفصال الضرورى , > فھی 
ee eee‏ ؛ فيعني تمهيد الطرق 
للتلبيس . إن فكرهيغل وفكر هولدرلين متوازيان » فی هذه المسالة › توازياً ملحوظاً 
لكن اختلافهما يظل أعمق , مما يتطلب نبرة مختلفة ونداء متميزاً إلى حد كبير » برغم 
المشابهة النسبية بين فكريهما .وإذا أراد المرأ أن ينتفع من هذا الاتفاق الاعجازى 

تقريباً ليسلط الضوء فعلاً على علاقات الفلسفة بالشعر «قالافضيل gi‏ ¥ بيدا cud‏ 
اختلافات لا وجود لها : حين تكون المشابهات أكثر نفعاً بكثير . 

يصح النقد الذى وجه هولدرلين وهيغل لتعاليم شيلنغ على « بيدا آليمان » الذى 
يكتشف » فى آخر الأمر » استحالة حفظ المباشر وصونه » ويذلك يبتعد عن فكر 
هيدغر » الذي يكمن آخر جهد له فى العودة إلى اتحاد أكثر أصالة . ومما يؤسف له , 
من هذا المنظور » آن آليمان كتب دراسته عند هذا الملفصل الميكر › > فی وقت يبدو أن 
فكر هيدغر يوشك أن يمر بمرحلة قلب جديدة > ولا یرید أن يسلم نفسه لأية دراسة 
محددة ومن الواضح E Gla‏ فكرة السكنى كماتشف Vortrage jageni Ugic‏ « 
مناقضة بالكامل لذلك الفكر الممرّق والمشتيك الذى يكتشفه بيدا آليمان لدى هولدرلين 
المتأخر . والحق أن هيدغر يتجاوز هذه النقطة . ويضمن عمله فترة الجنون » فيراها 
تنطوى على وعد براحة بال وسلام منشودين . ولا يمكث آليمان إلا قليلاً عند الشذرات 
السابقة للجنون مباشرة » وهى نصوص جعلها العذاب العقلى الذى تستثيره نصوصاً 
ممسوسة مهلوسة » ومن بين أقل النصوص سلاما وراحة بال . والحقيقة أن هولدرلين . 
لدى آليمان » أقرب بكثير إلى هيغل منه إلى هيدغر › ولقد سقط آليمان ضحية خطاً 
للنفوذ الذى مارسه عليه هيدغر » فلكى يحافظ على المنظور التاريخى الذى يتطلب أن 
يظلّ هيغل مُقصراً عن إبطال الميتافيزيقا الغربية » بينما يوغل هولدرلين فيها » شوه 
آليمان القضية موضوع النقاش ٠‏ التى يرفض أن يبحث عنها ؛ حيث صيغت ببالغ 
الوضوح . 
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الملحق (أ) 
مراجعه لكتاب 
و قلق التأثير « 
لهارولدبلوم 


كأثر الكتب المجيدة ‏ ليس مقال هارولد بلوم الأخير ما يتظاهر به . فهو يسمى 
نفسه فى عنوانه الفرعى « نظرية فى الشعر » » ويدّعى أنه تصويبى بطرائق ثلاث فى 
الأقل » بفضح زيف النظرة الإنسانوية فى التاثير التى ترى فيه اندماجا إبداعياً 
Als (gd Gay dll Lage‏ القراف + وبالساهمة :هن كال تة قات اقرا ف 
نقد عملى أكثر انضباطاً » وبإثراء النماذج المسلّم بها التى يقوم عليها تاريخ الأدب 
الأكاديمى . وتحت درع نظرية عامة » يجمع هذا الترتيب الواسع بين النقد الآيديولوجى 
والنصى والتاريخى فى تاليف ليس بالغريب فى المحاولات المؤثرة الأخيرة فى الأدب . 
وليس الجانب « التصويبى » بالجديد لدى بلوم . الذى لم تمنعه المعتقدات القويمة 
( الارثذوكسيات ) التى تسيطر على حقل الأدب » وأظهر أنه باستمرار عازم على 
المضى فى طريقه الخاص . لقد كان تصويبياً بأقضل معانى الكلمة , لا انطلاقاً من 
رغبة باطلة لتأكيد أصالته , ولا لأنه يريد أن يشيد أرثذوكسيته الخاصة مركزا للتأثير : 
بل لأنه كان دائماً أميل إلى دوزنة لغة الشعراء » منه إلى الاتجاهات الأكاديمية 
السائدة . وحتى فيما يخص النقاد الذين يدين لهم - من أمثال نورثروب فراى » وما ير 
أبرامز » وولتر جاكسن بيت - فإنه لم يقع مشلولاً بقلق جارف . ويمكن أن يسمى , 
بالتسمية التى أطلقها هو ء ناقداً « قوياً » ولن يكون من قبيل المفاجأة » أن نسمعه يؤكد 
نيته فى التغيير » أكثر منها فى بسط مجال الدراسات الأدبية . 

لكن المرء سيعدى نطاق الإنصاف , إذا قرا هذا الكتاب فى ضوء هذه النية . إذ 
أن العمل التصويبى يفترض فى الأقل بعض التركيز على التقنيات ٠‏ والدراية بالنقد , 
ويدعى وجود توجهات › تزعم لنفسها » حتى حين لا تكون علمية بالضرورة ٠‏ فاعلية 
تعليمية . إنه كتاب يولد التوقعات الخاصة بالاظهار التمثيلى للمهارة التأويلية والمعرفة 
التاريخية . غير أن ( قلق التأثير ) » مقارنة بكتب بلوم السابقة , لا ينطوى إلا على عدد 
قليل جداً من القراءات التفصيلية , ولا يتضح فيه اطلاع بلوم الواسع . وفيه فيض من 
« الاقتباسات الشعرية » والتأويل الضمنى الرفيع المستوى » كما فى حالة ملتون ١‏ , 
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وليك وإمرسون » وستيفنس وآخرين » ولكنه محفوف دائماً بالمحاجة . ويفتقر إلى 
الشرح التوضيحى ٠‏ وكأن المراد التسليم بالمعنى المستنبط للفقرات الصعبة والغامضة . 
ويحس المرء إحساساً بجزع بلوم المشروع من التفاصيل فى كتاب له مطامح أوسع 
منها بكثير . ولا يستفيض المقال كثيراً حتى فى موضوعة الكتاب الرئيسة المعلنة » وهي 
قضية التأثير » أو بمزيد من التخصيص » الطريقة التى يندمج بها مفهوم جديد للتأثير 
فى عملية القراءة . وأمثلته . فى الجزء الأكبر منها » هى توكيدات « قبلية » aPriori‏ 
لار الائ على اصدا ءاف ا عاف ترد وكانها cll aes‏ تفا :واس 
لدى بلوم وقت يضيّعه فى تنقية الصنعة . وفى الحقيقة ٠‏ فإنه لا يبالى كثيراً بالنتائج 
التصويبية لمحاججته , إذ إنْ اهتمامه بالحوارات المنهجية التى تقض مضجع النقد 
الأوربى والأمريكى لا تتعدى السطح . ٠‏ 
حولي على اكرات هدوم أقل تخصصاً . ويرغم العنوان الفرعی › فليس هو ب 
» نظرية في السعن « Las gi « lia‏ ارفا مع اقتياسه من « والاس ستيفنز » 
الذى ينقع شعاراً له : ٠‏ إن نظرية الشعر هى نظرية الحياة » كما هى .... » » وليست 
« الحياة كما هى .... » بالفكرة ارش > ولذلك فإن ن الشعار يشير الى الطبيعة 
الإشكالية ا . وليس الأدب » فى هذا المقال » بالموضوع الواضح التحديد 
فى حقل تقليدي » بل هو مصطلح رجراج » فى خضم التغيرات الدرامية التى يتعرض 
لها المضمون والقيمة » هكذا بدآت تخضع الآن للاستجواب والسؤال » فى سياق عمل 
بلوم ‏ الافتراضات الأولية عن الأدب التى كانت تدعم كتاباته السابقة . ولذلك تصعب 
مواصلة الكتاب » إلى حد ما » مالم » يكن القارىء ملَماً بأعمال يلوم السابقة . ولعل 
سلفه الذى يقلقه أكثر من غیره › لم یکن فراى أو بيت أو أندادهما المعاصرين » بل هو 
بلوم نفسه . وفى حالة ناقد متمركز حول الذات » تغدو المواجهة مع الذات تافهة 
ومتسامحة , ولكن لأنْ اهتمامات بلوم كانت دائماً تهيمن عليها الغيرية غير المتمركزة 
التي نسميها الأدب قإن المقال أبعد ما يكون عن التفاهة أو الأنا وحدية ©51511م1ا50 . 
ولن تسنح للمرء » كل يوم ٠‏ فرصة أن يرى الأدب وهو ينازع نفسه حول دعاواه ذاتها. 
فى كتبه السابقة › كانت تلك الدعاوى تضم كل التهويلات . كانت متجذرة في 
التقييم البالغ للرومانسية الانجليزية مفهومة Lag‏ و ودقيقاً يبوصفها تأكيداً لقدرة 
الخيال المطلقة على وضع المعايير للحكم الجمالى والأخلاقى والمعرفى . وبالرغم من أن 
خطاب بلوم يبدو منتفخاً » ومغالياً فى بعض الأحيان ٠‏ فإِنْ أصالة قراعته للرومانسية 
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الانجليزية تخلو من التركيز الكافي . لعلّه شعر بان عليه أن يرفع صوته لكى يسمع 
ڪا ٠‏ ففى فهمه لصيحة مصطلح « الخيال » . كان من الناحية الفلسفية أكثر دهاء , 
وفى بعض النواحى » أفضل اطلاعاً من جميع المؤرخين والمنظرين للرومانسية 
الانجليزية يمن فيهم فراى وابرامز وقاسرمان وآخرين . لقد فهم بلوم » منذ Ge GUS‏ 
شيلى > فهماً ضمنياً » وعلى عكس ما تنم عنه جميع المظاهر » أن الخيال الرومانسي 
يجب ألا يفهم من خلال التلاعب الجدلى بمقولة « الطبيعة » المفترض ازدواجها . وقد 
أدّت هذه الثنائية فى الداخل والخارج » أو الذات والموضوع » إلى دق إسفين وى يت 
التأويل المقبول للشعراء الرومانسيين » وتعبيرهم الفعلى » وهو تعبير لاشك أنه صعب 
وغامض › ولكنٌ لا على النحو الذى يصور فيه عادة . وأدت الهواجس المتزايدة 
بصلاحية هذا النموذج إلى تغيير فى نوع التثبيت » فحيث كانت الرومانسية توصف فى 
الغالب gis Leuba Sule Wit‏ بأنها مصالحة بين العقل والطبيعة + انقلب هذا التاكيد 
الايجابى . وحل محلّه التأكيد المناقض له ( ويفترض أن يعكس نوع الأداء الشعرى هذا 
التاكيد ) . هكذا حظيت مفردات من fhe‏ » استبطان » «٠‏ عقل «١»‏ وعى «١»‏ ذات » 
بالتداول بوصفها المقابل الثرى للطبيعة . ويتوفر فى مقال جوفرى هارتمان الهام , 
Via naturaliter negativa‏ « الذى يشكل جوهر كتايه عن وردزورث » مثال جيد على 
هذا الانقلاب . لكنه يكشف أيضاً بوضوح ان انقلاب التثبيت مسالة غير هامة » إن لم 
تكن بنية الاستقطاب نفسها موضع سؤال ا . وقصص الانقلابات » مهما تكن 
معقدة أو ملتوية أو شيقة . فإنها محكومة يأنها 5 تنتهى بالمصالحة بين المتضادات »2 
وبطمس الاختلافات التي لم تكن سوى مظاهر مصطنعة لهوية أعمق . 

لقد أسهم بلوم بنصيبه فى هذه الخطوة الأولى الضرورية , كما يقول لنا » في 
مقال يحمل تاريخ 1974 ٠‏ إن « قصائد الأسفار الرمزية التي تتحرك فى تراث متصل 
Ios‏ من قصيدة 8125101 لشيلى The Wanderings of Oisin is‏ . لييتس . تنزع 
إلى رؤية سياق الطبيعة فخاً للخيال الناضج . ويضيف يائساً من عمى زملائه النقاد : 
« تتطلن هذه النقطة سعماً خشكا ؛ لأن هن الضعب حدا نب تأاثين الرؤئ القديمة 
للرومانسية» (حلقات البرج » شيكاغى . مطبعة جامعة شيكاغو , 191/١‏ , ص )٠١‏ . 
ash GS‏ « خلافاً للآخرين , لا يتوقف عند هذه المرحلة . فوراء جدل العقل - الطبيعة ‏ راح 
يتلمس طريقه لوصف ما كان عليه أن يسميه بالخيال الرومانسي » ولكنه صار يراه 
الآن قوة مستقلة تتطّور تبعاً لقوانينها الخاصة وتصل إلى مناطق لاتطالها مقولة الطبيعة , 
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لا سلباً ولا إيجاباً . ويصعب إلى حد بعيد وصف هذه القوة لأن أثر التراب فى الشعر 
والتقو هاعد الزوها سمية عل نمو الشدة محم ily wees pga ca]‏ اندها 
يتوفر بين أيدينا من بلاغة وجهاز اصطلاحى ٠‏ ويذلك فإنه يجعل من الضرورى أن نؤكد 
عدم كفاءة لغة مفهومية من خلال اللغة المرفوضة نفسها . ۰ 

فى هذا المأزق الفلسفى العصيب » كان على الستراتيجيا الواعية عند بلوم أن 
تتوصل إلى تعريف جديد للخيال عن طريق مبالغة شبه تهويلية . إذ ما دام لا يمكن 
تخيل الخيال » فلا طريق إلى وصفه سوى المبالغة . ولا يستطيع الشعر » الذى هو نتاج 
هذا الخيال المبالعٌ فيه أن يفعل شيئاً . إنه يبلغ ما لا تبلفه دعاوى شيلى فى « الدماغ » 
الى يرى:فينها أن 2 أعظم ومبيلة للخين الأخلاقى فى القيال* ولع يس لشى#طبيعى 
من وجود فى مذهب اختراق الطبيعة لديه : « يتطلب برنامج الرومانسية عموما , وليس 
لدی بليك وحده ٠‏ شيئاً ما أكثر من مجرد إنسان طبيعى لكى ينجزه . لابدٌ من حواس 
أضخم , وأكثر تعدداً ‏ ولا تقتصر فضيلة الشعر الرومانسى ال مهولة على كونه يتطلب 
مثل هذا الاتساع فقط » بل هو يشرع بجعله ممكناً » أو فى الأقل يحاول أن يقوم 
yell ye cll‏ به هنا ).وان ales) geal‏ العظمم بوب والطبيفة ‏ 
حسب مبادىء العبقرية الشعرية - ويتشبث بوحيه وخياله » فيمتزج النصفان الكريم 
وللتعول» ولس Cal ta‏ اي الاح ادا اف ل هالص ا لاخر لر غل 
انفصال الوجود وتقطعه : « إن حلم الشاعر القوى ليس مجرد تهيؤات ابتهاج لا 
يكتديى »دل شنو احظله معنا 'لذى الأتسان يتن أوقناء م انه نظرة الآبرنة > ر قلق الفاتمو 
ص ٩‏ ) .« أن 193150815 لوردزورث » علاوةً على كونه صورة رعوية لتاله الانسان , 
ناكس فى التب تفنسها كماهة رانية للاستهر ان فى الذاعاد نضا سحن فى 
أسوأ الأحوال باللحظة الحية » ولكنه ينتج فى أحسنها دفعة منقذة تحمى الخيال من 
الافتنان القوى بالطبيعة » ( حلقات البرج ص ۲۷ ) . 

يرى المرء كيف أن حصافة بصيرة بلوم » التى تميزه وتسمى به عن بقية متأولي 
اوا الاو رد ن اهر هان ع ال ن ا عا 
وكرد ”هذه البعاوى واللفة نميا ال ححاول أن تخمطافا + أ اة الط ف 
الرغية والاسختصو ان والقؤة م عظاليتا هذ الدعوئ لووك ات غل طول NGL‏ 
المتعددة فى « حلقات البرج » . من ناحية أخرى ٠‏ يتبين إخفاق هذه الوقفة أيضاً , 
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وإن يكن بمصطلحات تاريخية › وليست نظرية . فتبداً الرومانسية بالانقسام إلى 
استقطاب زماني جديد يميز بين الرومانسية الأولى والمتأخرة . ويضفى بلوم الصبغة 
التاريخية على الخيال بإبرازه التوتر بين تجلياته الأرلى والأصيلة » وبين تجلياته 
لمتأخرة المستمدة منها . هكذا يتحول الاخفاق فى تحديد ماهية الخيال » إلى مأزق 
زماني يحجب فيه المتقدم المتأخر ويكسفه إلى الأبد at ly‏ ف ae stl‏ 
نظرية فى الخيال لم تكتسب صياغتها بعد . وتصير عيارة « قلق التأثير » التى تظهر 
عرضاً فى مقالات « حلقات البرج » عنواناً للكتاب اللاحق . ٠‏ 
هذه خطوة إلى الخلف من بعض وجوهها فحين كتا على وشك تحرير اللغة 
الشعرية من قيود المرجع الطبيعى» ها نحن نعود إلى مخطط ما زال فى عمومه ارتداداً 
إلى مذهب طبيعى نفساني . يطهر بلوم مفهوم التأثير ويخلصه من أى حدث تجريبى . 
ساذج : يوضح على سبيل المثال أنه لا علاقة له بدراسات الأصول » وأن التأثير يمكن 
أن ينبثق من نصوص لم يقرأها الشاعر » ويما هو أكثر سريالية » أنه يمكن قلب 
تسلسله الزمنى › بحيث يؤثر الشاعرالمتآخر , بنوع من الاستباق الاسترجاعى » فى 
الشاعر المتقدم عليه . لكنه يصير أكثر من ذى قبل اعتماداً على تمجيد حرفى أكثر مما 
هو تهويلى . هكذا نعود من علاقة بين الكلمات والأشياء ‏ أو الكلمات والكلمات » إلى 
فاوقة ين النذوات. ,وس ها :قات التفنة االخوجرة القلق والقنوة واللثافنسننة والايمان 
اله تمن وا ا و ع و ا ت ا 
يستخدم بها فرويد فى المقال الأول قياساً بالمقال التالى : فيلوم الذى يبدو أنه ينظر » 
فى ذلك الوقت » إلى فرويد نظرة تقليدية بوصفه إنسانوياً عقلانياً » ينبذه باحترام في 
« حلقات البرج » بوصفه أسير مبدا واقع خلَفتّه الرومانسية ورا ظهرها . فى « قلق 
التأثير » قراءة بلوم لفرويد أكثر تعقيداً » ولكنه بقى من حيث المبدأ منبوذاً بوصفه 
« غير شديد بما يكفى » »وقد اطرحت حكمة الشعراء الأقوياء حكمته . ويرغم ذلك › 
obs‏ المصطلحات الأوديبية على محاججته » وتروى قصة التأثير بلغة الرغبة الطبيعية . 
nad‏ الفيطته هوو بياة ye Gyre‏ خلال عا تار ب الخال من انض 
مرجعية » صار بلوم موضوعاً لرغبته الخاصة فى التوضيح . هكذا انزاحت اهتماماته 
النظرية » وأخلت المكان لسرد رمزى يعيد التمركز حول ذات ما . لكنّ إقامة نظرية فى 
al aul‏ غير نكن من يون ا و » ينظّر فيها إلى النص الأدبى » من 
منظور حقيقته أو زيفه » لا من وجهة نظر المحبة / الكره . إن حضور مثل هذه اللحظة 
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لا يقدم ضمانا للحقيقة , ولكنه ينفع فى تغيير فهمنا للتشويهات التى تقوم بها الرغبة . 
فشكا قد pg bi‏ تعاط من الخطا للها أك [S03‏ > ولكتها متجذرة فى اللغة » 
oY‏ النقس: 

تغيّر عودة النزعة النفسانية القيمة المعزوة للأدب تغييراً درامياً . فلكون الأدب 
قادراً على فعل أى شىء ٠‏ يصبح عبثاً » وآية على السخرية الهابطة . طالما لا يستطيع 
شاعر أن يهزم ربة وحيه التى لم تخدعه بعد بسلفه . ومثل كل تدخل وتثبيت قائم على 
التأثير غير المتروى فيه يمكن قلب الصيغة ومعناها عند الطلب . ويتأسيس الأدب على 
أسيقية حرفية وتوليدية « يصيح يلوم أسيرمخططه الأفقى الخطى الذى تتولد عنه 
مجموعة من المغالطات التاريخية المالوفة جداً . وأشهر هذه المغالطات هى مغالطة عهد 
ما قبل الهقوة 7613053135 الذى سبق عصر القلق : « ذلك العهد العظيم الذى 
يسبق الطوفان » ( ص ٠۲۲‏ ) » ويسبق الزمن الذى « وقع فيه الظل » ( ص ۷۷ ) . 
ومرة أخوض ٠‏ :تصسن الزومناتسثة Linde‏ ليخدة آلأنا 5616515٠١١٠‏ اتس تفن مختونة :> 
وبتراً شنيعاً نستطيع أن نتعرف فيه كم تتقلص أوصال الأشياء ( ص ٠۲۲‏ ) . وليس 
إلا خطوة صغيرة واحدة : ومن دون الاضطرار إلى تغيير المقدمات الضرورية » حتى 
يصار إلى إضفاء صيغة جذلى على هذا التعبير بدلا من صيغته الكئيبة » واستبدال 
a Ue a as Sal‏ صنافة هن اللشاكاة ]ا محتسي 


هذا إذا أخذ المرء بلوم استناداً إلى كلماته . وعد نظريته فى التأثير التعبير 
المركزى الذى ترائی به . وما دام بلوم کاتباً نافذاً ومقنعاً فلا مناص من حدوث شىء 
كهذا يترتب عليه احتجاج نقدى ومحاكاة تمجيدية » وكلاهما معا خارج عن الموضوع . 
aie gee slg‏ القت كدو القاري» أن الكنا ن Dips Haan, er‏ 
yo Late‏ شيء أككن اتصبالاً بالمشكلات الآدبية .شي أقرب نكثين إلى SLAM‏ « 
الشعرى حاول بلوم » Lae‏ » أن يحده بمصطلحات وجودية غامضة . فإذا يصف يلوم 
التأثير بأنه تشويه خبيث وماكر للتراث , فإنه يعطينا نسخة بديلة فى مشكلة أصيلة 
loo‏ . تبدأ فى التوهج » مثلا » فى الطريقة المختالة التي تتقوّض بها الثقة فى شرعية 
العيان الأذدى Lal.‏ 3 اطان (طروكتة الكقات LG Yl, ball Gaye GLa « Gall‏ 
معكوس فلن الاق تجو ربجي هى ضيف الحافين بل الكو المزعومة للماضى . 
تستوى الأضداد في وصف الأسلاف الأقوياء » ولا سيّما ملتون » ويظل الأدب عامراً 
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بالزيادة والنقصان , أو الافراط والتفريط . ويكمن الفرق الحقيقى بين هذا المقال وكتب 
nari ree‏ تأكيد بلا برهان . يضفى عليها الاقناع » ويتم 
توثيق الضعف نسقياً للمرة الأولى . وباستطاعتنا أن نتغاضى عن المخطط الزمانى » 
وعن انفعال الابن الأوديبى » إذ تحت ذلك » يهتم الكتاب بصعوية القراءة »› 
أو بالأحرى » باستحالتها » وبالتالى » بعدم البت بالمعنى الأدبى . وإذا أردنا إبطال 
كمائن علم النفس ومكائده ‏ فلدى مقال بلوم كثير مما يقوله فى المواجهة بين الأوائل 
ALY,‏ « كصورة بديلة'للمواجية التمودجنة بين القارى د والتضن:. 

إن أول بصيرة يتوفر عليها بلوم هى أن المواجهة يجب أن Gly «tad‏ لها 
الصدارة على بقية الأحداث › السيرية أو التاريخية » فى تجرية الشاعر . ويعنى هذا 
أن النصوص تتأصل فى تماس مع نصوص أُخر » لا فى تماس مع الأحداث أو فاعلى 
الحياة ( بالطبع إلا إذا عاملنا هؤلاء الفاعلين وهذه الأحداث بوصفهم نصوصاً ) . 
والقول بأن الأدب ب يقوم على التأثير يعنى أنه تفاعل تصى intertextual‏ . وتنطوى 
ل Se‏ بالضرورة , على لحظة تأويلية للحن تكون المواجية ميدع 
aa ea‏ ت الف ا مها كان شكل هذه القراءة تخطيطياً ومصطنعاً 
( على أنها يمكن أيضا أن تكون عميقة جداً ) . وتتمثل البصيرة الرئيسية فى كتاب 
« قلق التأثير وفى ala) le Peel oni‏ ن و افر ا کا 
يسميها بلوم التباساً aes Cag. misprision tina‏ أن يتجاهل المخططات 
القصدية التي يضفی بها بلوم الدرامية على « أسباب » سوء القراءة » وينبغى له أن 
تركو بهدلا ا ؛ على النمط البنيوى للالتباسات . ولا تسير هذه القراءة فى اتجاه 
معاكس لنص بلوم تماماً . فهو › فى نهاية المطاف لم يؤلف كتايه يوصفه معركة 
ملحمية دل Lees ase‏ للنماذج المتكررة من الأخطاء فى فعل القراءة . وهو 
اتاد ن الات التق ا سی فى عر من خلال خا اطا 
ساطع ووهاج . إن الوصف الفعلى للمقولات الست » أو الأنواع التنتقيحية 
revisionary‏ › وهى ف clinamen, tessera, Kenosis, dae monization‏ ( . 
Tales flame askesis, apophrades )‏ ة انفعالية ثقيلة الى حد أنه لا يسهل التمييز بين 
مختلف البنى الموصوفة . ولكن نموذجاً لغوياً متماسكاً جميلاً » يقف خلف هذه الدراما 
> ويمكن وصفه بنبرة مختلفة وجهاز اصطلاحى متميز . 
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يقع التركيز الجوهرى » فى وصف الأنواع أو الوسائل الست » على الأسبقية 
qos Bead asians call‏ الق رال اها دة لى هن الا 
« الأقوياء » و « الضعاف » مع ا يدري فى ونث شيك Se‏ التتخرين 

. وينصرف جهد القراءة التنقيحية لدى الشاعر المتأخر إلى 5 تحقيق قلب يقترن بمقتضاه 

التأخر الزمانى بالقوة بدلا من الضعف . ويتحقق هذا الهدف عن طريق لعبة 
الاستبدال . يقول بلوم : « نستطيع أن نعيد توجيه حاجاتنا بالاستبدال أو التعالى » 
( ص ١‏ ) . والاشارة إلى وردزوورث » غير أن هذه الجملة توجز البنية التحتية التى 
ترك يها الوشائل التتفيحية" .اذا كان التركيز الجوهرى زمانياً » فسيقع التشديد 
البنيوى بالكامل على الاستبدال مفهوماً هادياً . وما أن نشرع بالاهتمام بالأنساق 
الاستبدالية حتى نكون محكومين بالنماذج اللغوية » وليس الطبيعية أو النفسية , إذ 
يستطيع الانسان دائماً أن يستبدل كلمة بأخرىء لكنه لا يستطيع؛ بمجرد فعل إرادى , 
أن يستبدل الليل بالنهار » أو الكآبة بالجذل . مع ذلك , تُخفى السهولة التى يتحقق بها 
الاستبدال اللغوى , Re Gt‏ كول اليد eal‏ ليه امعتبولوها : 
ويظل من قييل اللغز المحجوب كيف egos,‏ المجازات البلاغية بدقة , ل 
العصور , باهتمام قليل نسبياً لقواها الماكرة فى حقيقة الأحكام وزيفها . هكذا يؤاخى 
بلوم بين فرويد ونيتشه » ويؤلف بين الشعراء أنفسهم فى تأكيده على أن الاستبدال هو 
ذاقنا وبالضرى:ة یک :دا گار فط بسني Sal) potent‏ الأ تحرف هن 
يمكن اعتباره » هى نفسه , محدداً وسلطوياً . 

ركو رمن ل المبتذل أن نرد وسائل بلوم الست إلى البنى البلاغية 
النموذجية sill‏ تتجذر فيها . ln « clinamen JI‏ هو أكثر أوصاف المجاز Gin‏ 
لسوء القراءة » اذ أن السرد الدرا مى الممستمد من سقوط الشيطان فى «٠‏ الفردوس 
المفقود » انما ر GK sll‏ التمط الاسبتدالى أما الأنوا ع الخمسة الأخرى فتصف 
ths‏ ادر تنا من الاستبدال اليلافى . حيث تعنى ال (tessera)‏ 
التشميل المضلّل ضمناً في الانتقال من الجزء إلى الكل في المجاز | اا 
rane‏ ال ) apophardes‏ ( عن حق فى موضع الذروة الأخير بوصفه النوع 
السادس ؛ لأنه يدمر الميداً التنميطى الذى يقوم عليه هذا النسق » فهى يستبدل المتقدم 
بالمتآخر عن طريق قلب انصرافى 77613160116 . ويرجم ال ( 85166515 ) إلى مجموعة 
من المشكلات التي كانت بارزة فى المقال السابق « استيطان رواية البحث » : 


302 


وهى النص المفتاح فى الكتاب السابق عن التراث الرومانسى . وليس فى هذا مايدعق 
إلى العجب » ما دامت اللعبة الاستبدالية فى الاستقطاب بين الداخل والخارج التى هى 
مايمين ال 3516515 » تصف ننا نمط لاا التى ل بارزة فى التعبير 
الرومانسى . ويستدعى ال ( 286001230150 ) اهتماماً خاصاً لأنه المكان الذى 
يحارب فيه بلوم ظل ذاته السابقة . ويستخدم الاستيدال هتا مجموعة أخرى من 
النقائض والثنائيات المكانية , لا المتعلقة بالداخل والخارج كما فى ال 3516515 
١‏ الاستفارة )يل القملقة بالأعلى والاستقل كما فى المالقة ( أو الا ) . MILL,‏ 
على وجه الدقة , هى السلوك البلاغى , أو نمط سوء القراءة الذى يفضله بلوم فى 
أعماله . حالة ال ( 16600515 ) أعقد , لأنما الفئة الوحيدة التى يستخدم بها المجان 
لكى يُبطل نسقياً الدعوى الجوهرية التى ينطوى عليها استخدام مجاز آخر » إنها مجاز 
المحاز الذى يفكك S49 de - consfruct‏ فيه الانسان العالم الذى أنتجه إنسان آخر . 
وعلى العكس من ال 165563 : يقطع ال 620515 الكية إلى شظايا وكسر منفصلة › 
ويذلك يستبدل الاستمرارية ( أى التكرار با لصطاح الزمانى ) بالمماثلة أى المشابهة ( أى 
النشوء بالمصطلح الزمانى ) » وهكذا يعيد بدوره اكتشاف التضاد اليك بين 
الاسمتعارة والكنانة .وان حكن ذلك جالتفاف اسقواويضى ف اله رة حاکن 

Go a‏ توفر فرصة كافية لتوسيع US‏ واحد من هذه الأوصاف وتنقيته › ان نص 
بلوم يحتوى على ثروة من المادة التضليلية » على الصعيدين الأدبى والفلسفى مما 
يستدعى نقاشاً لا آخر له . 

ويمكن للمرء أن يوجز النتائج بالقول أنه يستطيع العثور عليه متلبساً بخطأه » فى 
الكيفية التي يستشرف بها نظريته فى الخطأ تماماً - وهذا أقصى إطراء يُمكن أن 
يقدّم لمنظر الالتباس والتلبيس . وأحجم هنا عن توضيح كيف تصح هذه الحالة 
بخصوص الأمئة الاختيارية اال ون ويف وتركشة تاذ : 

ا الى كح هذه الترحمة التراجعة من الفرواك الصيركزة حول الذاك ف 
القصد والرغبة » إلى مصطلحات gal‏ :| ذا أقررنا أن خبطا satel‏ ف 
هو اتف رة ف bell ja‏ السرد التعاقبى على بنية لغوية « فسيستتيع ذلك أن مقولات 
بلوم في سوء القراءة لن تصح بين المؤلفين فقط SS TSG‏ 
الواحد » أو في حالةالنص الواحد » بين الأجزاء المختلفة من النص ٠‏ نزولاً حتى الفصل 
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المفرد ء أو المقطع أو الجملة . وأخيراً حتى تصل إلى التلاعب بين المعنى الحرفى 
والمعنى المجازى فى كلمة مفردة ٠‏ أو إشارة نحوية غير أن إمكانية تسمية هذا الشكل 
all atlas‏ على :هل الستكوى + تاشر ».امن من قطفى + در أنه يلل يخطا 
فكرياً زاخراً بالايحاء . هناك أيضاً إشارة أخرى أكثر أهمية . إذ يكشف المرور من 
خلال البلاغة أن المخطط التقليدى » الذى ما زال بيناً فى « قلق التأثير » » والذى 
رل اال اة أل أدا ةتتتضارييا الدوافم اللقوية Tan LMI‏ التحدرة فى cool‏ 
يمك das ob‏ اليل الول الى يري أن الاستكام الفناعل Sep Gall‏ أيضنا أن 
يكون نتيجة بنية لغوية » وسبباً لها » فى الوقت نفسه . ويالكشف عن أن مثل هذا القلب 
لانسيقنة ا لنت ى ees AS ANN‏ لتر :ل نب EEN‏ الس وحسي:: 
che TM Si gl Y,‏ 538 بحرا خا ن بوا ر ال زل دم ف 
بل دكؤن مخطط الأشياء على مقولات مثل السيت وآلأثر والمركز والمعنى مخل اسنتفهاء 
وسؤال . وحين يطرح كتاب بلوم مثل هذا السؤال . يصير أكثر خلخلة فيما يخص 
التراث مما يدعى . 

لا أريد أن أوحى بأن نقد بلوم يستفيد من استخدام المفردات اللغوية أكثر من 
المقرذات القضبية :ولعل فى ذلك خسارة كبيرة ]إن يفك الهيناز A‏ الدلاغى 
LLY!‏ الوشيوعنة الخطاب «ولكفة يفتس ان القوة التأكيدية :فى 4315 GY.‏ هذه القرة 
التكيضة ( :]ذا هسحت تمتها على هذا التحى ) كن فال اش ت ااا 
thal‏ التي تشكّل النص الأدبى . وينصب الاهتمام الرئيسى ل « قلق التاثير » » لا في 
الق اة التي التي م عا + لكي اتات اتوي اسا سو الا 
الستة » أى « المراوغة العسيرة » التي تحكم العلاقة بين النصوص . ولا شك أن أن 
مجرى خطاب بلوم قد جرفه بعيداً فى أغوار متاهته Leggy.‏ ظهر أن بلوم » فى فهمه 
الأنماط سوء القراءة > كما فى فهمه للرومانسية » كان يتصدر كل من عداه . 
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الملحق (ب) 
الأدب واللخة 


ما أن تطرح الأسئلة حول لغة الأدب » أى حول تميز اللغة الأدبية » حتى تقع بعض 
المصاعب المتوقعة . ومن الممكن تماما وصف تمط معين من اللغة الأدبية . بأكثر من 
مجرد الضبط الوافى - كما فعل سيرل بيرتش فى مقالته عن اللغة الصينية » أى إلى 
هويا »ساق رابنيق فتقق فى دزاسيته عن spall Gl‏ القديم حا بالرهم عن أن يعض 
الأسئلة المنحووسة ٠‏ فى الحالة الأخيرة ٠‏ تكاد تطل برأسها فوق أفق النص . ولا يفلح 
هذا .إلا إذا كان المرء مكتفياً بوصف الأنواع دون أن يمس الأجناس : إن حين يسلّم 
المرء بوجود شىء اسمه « اللغة الأدبية » فإنه يستطيع أن يصف فرعاً جزئياً من فئة , 
لكنه ما إن يواجه المرء سؤال تحديد خصوصية اللغة الأدبية فى ذاتها » حتى تظهر 
ent ad ge laa‏ ا أك لر اساد ا ع الةو اله الو ةت 
اداد اا م اة ال ف الف ال ليده 
ااا ا ا 

يكشف ترادف هذه المقالات!') عن نموذج سردی مطرد » ربما لا يكون من نتاج 
المصادفة ,2 أو الاشتراك فى العرض الأكاديمى : فالمقالات كلها توحی بان دراسة اللغة 
الأدبية لن تتطور إلا إذا تخلصنا من حالات سوء الفهم التي كانت تعوقها فى الماضى 
دائماً . تطفى نبرة نفاد الصير عن تكرار أخطاء التعريف . يكتسنى سيمورتشاتمان : 
sill es‏ ما ري ae‏ 
الاستغراق المعيارى » إذا هى أرادت أن تحتال على مهمة وصف موضوعها ) 
aye ay‏ واو عاق لكو نووم الات ال ll‏ لطا 
النصى ( وهى تعاون ظل كما يقول غير مستكشف إلى حد بعيد ) سوى نفور المؤرخين 
عن إدراك إن « النصوص مصنوعة من الكلمات » لا من الأشياء أو الأفكار ١»‏ . 

أما ستانلى فيش فمتلهف للشروع فى منهج يدعى أنه « يصلح !4 » لكنْ عليه 
أولاً أن يتهياً لقتال عدد من العوائق من أمثال : ومسات » وبيردسلى » وريتشاردز » 
وامبسون » بل حتى ريفاتير . ويزداد الموقف توتراً وإثارة فى نثر جورج شتاينر . 
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إذ أن لديه بعض الشكوك حول خصوصية اللغة الأدبية » ولا وجود لتعقيدات جدلية 
ca‏ کتوه أا ف قرا الأدي :«امتورظون :فى قالنختصتوضة لا شف NN‏ 
ولعله إذا كان أقلّ ثقة من الآخرين فى استشراف علم للأدب » فذلك فقط لأن العمل 
الأدبى يقف لديه مبجلاً فى مرتبة شبه تاليهية لاكتمال لايرقى إليه اكتمال . ولن 
يستطيع اللغويون والنقاد وعلماء الاجتماع أن يتحدوا فى جهد مشترك يبلغ بنا مستوى 
عالياً من عالم الروائع الأدبية » إلا إذا تهياً لنا الخلاص من الضلالات الكلية الشمولية 
التى تزعم أنها ترى روابط بين اللغة الأدبية واللغة العادية . 

تكمن فى قرار جميع هذه المقالات قصة رئيسية واحدة . فما من كاتب من هؤلاء 
الات ی که و ا اک :ا را عائق » فى الفهم والوصف . بل 
كان عليهم جميعاً أن ينازلوا مفهوماً مخطوءاً للأدب يقف فى طريقهم . وبالتاكيد لم 
يكن ذلك لأنهم عدوانيون بطبيعتهم» أو لم يكونوا جماعة من الناس راضية عن نفسها , 
بل كانوا جميعاً منصفين على نحو بارز » وأحاطوا أسلافهم بالتقدير والاحترام . ويبدو 
أن من طبيعة السؤال » المطروح ضد الأجوية السابقة » أن يظهر أولا وكأنه ضلال » 
قبل أن يتم تحديد اللغة الأدبية . 

تختلف طييعة هذا العائق الى حد التضاد الشامل » ولكن على نحو يستعصى 
غ oo‏ تميق افق سيط اي فد فار( في الال فى فو الاك رات 
Ue‏ » النصى y és‏ اتير ,)%( « وكلما ازداد شموخه اذاف أدبيته ا" 
وأنْ من وظيفة الأسلوبية أن تنقذ الشموخ من التغيرات الانتقالية للتأويلات المتتالية . 
أما عند ستانلى فيش . فلا ضلال أكثر من اختزال النص إلى موضوعية شامخة لمادة 
ساكنة . يقول : « إن موضوعية النص وهم من الأوهام » بل هى وهم خطير لأنه مقنع 
مادياً . إنه وهم الاكتمال والاكتفاء الذاتى :4) » ويتوجه جهده بكامله إلى استبدال 
الفا و دا فف وال فى الان تح اركف اا 0 ا 
tes‏ ف اشر حمطن Stel ills ge UN Bal‏ ن & ينا بق مرت 
السؤال الخصوصية التى تدق على الوصف للعمل المكتفى تماماً بذاته » والمتماهى مع 
ذاته » فى الاختلاف الجذرى الذى يفصله عن كل ما ا ھی ای خن يلحك سيور 
و ا ait ten palin ts Ve‏ شان أن توف 
تحت الاختلافات السّطحية » نماذج تبقى على المشابهات وتعززها (٠‏ » وينقسم 
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سؤال الخصوصية اللغوية للأدب أيضاً : فهناك القائلون بالكليات » مثل ريفاتير » الذين 
يصرون على فرادة الأدب فى مقابل اللغة العادية باصطلاحات تراتبية يمكن أن يقر بها 
القائلون بالخصوصية , مثل شتاينر » فى حين يميل مايلز وتشاتمان إلى طمس 
الخدود.بين الآدب والكلاة العادى.: وهق موقم ذافيع عنه يقنوة أيضباً ستائلئ فيش 
( ضد ريفاتير ) الذى تعاطف » من ناحية أخرى تعاطفاً قليلاً مع الشكلانية الباطنية 
si intrinsic‏ المناهج الأسلويية أ و البنيوية . وليست الاستعارة ال مكانية فى الل 
الأدبية الباطنية / الظاهرية ( أو الداخلية / الخارجية ) بالأكثر انسحاماً وتماسكاً , 
فالنزعة الفيلولوجيةالتاريخية التقليدية . لدى ريفاتير » القائمة على اطلاع واسع 
ومعلومات فعلية ‏ ظاهرية فى حين أن فعل القراءة لدى فش حدث نصى داخلى بين 
لحطدن بد ليون وي التسكيل الزمادي اقيم ب ٠‏ ولا بد يتيح التشميل العضوى » عند 
شتاينر » أى مجال للتنافرات أو التطفلات بأن تنفذ من الخارج - فهو يصطف إلى 
جوان فكن :فى oda‏ لتقل — deca Leis‏ اسمران تقاقياة علن لمعتو والرسالة علن 
فة کا د افا یکن کر اها هادا عو فد لفات ال اا 
نسبياً ( وغير المنعدمة الصلة ببعضها بالطبع ) وهى : الساكن / الحركى » الكلى 
الوق الى /العادى + الخازيهي / الداخلى» لم تسد فيه أى ناسك تى 
أقطاب موزعة على وفق نموذج يبدى أنه عشوائى > ويوحى أن ليس فى هذه الأزواج 
المتقايلة ما يحوز مشروعية خادعة . ويبدو المحتوى الفعلى للأضداد المتناقضة أقل 
أهمية من الضرورة الشكلية لوجودها . فالنصوص تستمد طاقتها من التوترات التى 
يمكن استبدالها حسب الطلب في الغالب › ولكنها لا يمكن أن تحقق وجودها دون 
نقيض تقدم تعريفاتها. وبدائلها ضده » فهی تنطوی ضمناً على سوء قراءة جذرية 
للأدب « هى دائماً ونسقياً سوء قراءة يقوم بها JOM ees‏ 

إذا a‏ المرء بهذا التعقيد ا شكلياً ete‏ > دون التصدى Litt‏ كل موقع 
و ا ی اللغة الأدبية فى إمكان سوء القراءة 
وسوء التأوبل . ونحن ندرك ذلك › إدراكاً 28 القوة . عند الانتقال من الأجزاء النقدية 
فى المقالات - التى يسهل الاتفاق معها عموماً - إلى الأجزاء التى يقترح فيها المؤلفون 
قراءاتهم المصححة .وما أن بحدث هذا > حتى نشعر بالميل إلى الامساك بهم متلبسين 
بالخطأً . بصحبة الكتاب الذين كانوا يرقبونهم . ويجد المرء بعض العنت وهى يتابع فش 
فی انتقاده ریتشاردز » أو ريفاتير قى حملته على المؤرخين ذوى العقول الحرفية › 
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أى تشاتمان فى تضييقه على بارت , أو شتاينر فى مؤاخذاته على تشومسكى . ولكنهم 
ما أن يقدّموا قراءاتهم الخاصة . حتى ينتعش ينتعش حسنا النقدى a,‏ 
المعالجة التى يحظون بها على يد « النقاد » » لكن هؤلاء ينقلبون دفعة واحدة إلى 
مووي OEE‏ أهدافهم الأصلية على الاطلاق . وها نحن تريد 
قبول ماتطور الآن إلى نموذج مزدوج للضلال المتجاور . 

حين ينكر ريفاتير » مثلا ( وأنا أفرزه لا لسبب , إلآ لأنْ المثال الذى يضريه يرد 
فى حقل أليف عندى ) فى قراعته قصيدة بودلير «٠‏ البوهيميون فى رحلة و 
صلة قربى لها بحفائركالو الوثيرية » التى كانت فى الأصل نموذجاً اا للقصيدة 2 
ر اا اله را ف ها اد كف folk al paler‏ مل الوه 
مجرد « تمرين فى التصوير » » فی حین أن کالو » الذی کان ملهم هوفمان › يعد عند 
بودلير . مع غويا » ويروغيل » وكونستانتان غيز » وأسماء أخرى موقرة » ممثل أسمى 
« فن فلسفى » ؛ وحرفى جماليات السخرية المطلقة" ؟ كيف لم يلاحظ أن أثرحضور 
كالى الخلفي فى القصيدة كان لايد أن يظهر فى الأبيات الختامية » التى يرى ريفاتير 
أن القارىء « حر فى تأويلها موتا أن لقو کو HIS ou Wiss‏ 
وموضوعة الف ؛ بينما يقدم كالى نفسه البعد النبولى القحه امسق فتن OP) al‏ 
کت ل هداد قطعدا مدر الا د عن وظيفته الايهامية » في حالة سيجعل 
JURY‏ فيها من وسط ( الرسم ) إلى آخر ( الشعر ) » وهذا بحد ذاته حدث حاسم 
لدى بودلير » من تجاورهما أمراً بالغ الرهافة والتعقيد ؟ ليس من شأنى هنا الاختلاف 
مع مايكل ريفاتير فى تفسير نص معين لبودلير › بل أريد فقط أن أوضح كيف أن 
ملاحظاته » بحکم بنائها نفسه تسمح بان یتبلور عنها مباشرة خطاب نقدی مضاد 
( أن لم أتورع بما يكفى لتطويره كاملاً ) فليس من الصعب أن يصير بدوره عرضة 
لبحث مشابه » أو لدورة أخرى من دورات لولب المفك OY cogil‏ 

يمكن رصد ملاحظات مشابهة عن كل مقال من المقالات . فهى تتركنا فى مواجهة 
وضعية تهزم ذاتها . كيف يمكن للدراسات الأدبية أن تكون 48 JS gray Leia «fsa‏ 
منهج مقترح قائماً على سوء قراءة وتصورمسبق أسىء فهمه عن طبيعة اللغة الأدبية ؟ 
من الواضح أن الخطوة التالية لابد أن تتأمل فى طبيعة هذه الضروب من سوء القراءة 
ومنزلتها . لكنّ مؤلفينا عند هذه النقطة » يحجمون عن الادلاء بشىء إحجاماً عجيباً . 
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إنهم يحاججون بقوة ونشاط ضد الموضوعة الجوهرية الخاصة التى يرفضونها , لكنهم 
لايقولون كنيتا عن Gl‏ الى قت تال اقا الآخرين . لماذا ظلّ المؤرخون , 
لوا طروي ا ع الح الواضحة فى أنْ القصائد تصنعها الكلمات ؟ 
ولماذا تان الأدب يرجعون بعناد إلى أحكام الق خر زات العلاقة ؟ ليس لدى 
ريفاتير وتشاتمان ما بقولانه بهذا الشان و اا Legal‏ » أنه ما أن يتم وضع 
الافتراضات المنهجية المناسية » حتى تستتيعها قراءة صحيحة , أى مجموعة مسيطر 
عليها من القراءات . فصعوية القراءة » عند جميع هؤلاء المؤلفين تقريباً ( ريما باستثناء 
ستانلى فش ( توجد بوصفها عائقاً عرضياً طارئاً » وليس عائقاً مكوناً للفهم الأدبى 
على الاطلاق . | 

من هذه الناحية تحديداً , لا تشذ هذه المقالات عن بقية الدراسات الأدبية . كما 
تمارس الآن . فالتحاشى النسقى لمشكلة القراءة : وللخطة التاويلية أو الهرمنيوطيقية : 
فرش عام اتر كرب quan‏ متافع القجلزل الأددى: سواء أكانت بنيوية أم موضوعاتية , 
شكلانية أم مرجعية » أمريكية أم أوربية » عارية عن السياسة أم ملتزمة اجتماعيا . 
وكأن هناك مؤامرة منظمة قد حظرت طرح السؤال » ريما لأن المصالح المنوطة 
بالدراسات الأدبية يوصفها حقولاً ثقافية محترمة هى الشىء موضع الرهان › أو ريما 
لأسباب أكثر شؤماً . أمّا بالنسبة إلى النقاد المعنيين بنظرية التأويل » فيبدو أن مهمتهم 
تنحصر » بأن يعيدوا » ومهما كلف الثمن » طمأنة زملائهم من ذوى التوجهات التداولية 
أو GN SLES oe AN‏ لفحفق قراءات مس . 

وليس هذا بموضع لتقديم البدائل » أو للنظر فى مصدر المصاعب التى تشف عنها 
هذه المقالات al oly‏ تصرح بذكرها عنن او املد من ul e n‏ 
الأوراق التي کو كرا ف ول دار الل الذى ثم تحاشيه نسقياً . وهناك 
اهتمام بفرز اللحظة التى يتراجع بها الكتاب أمام البينة التى أنتجوها . أما ما 
سيحدث يعد تلك اللحظة » إذا أرادوا الاستمرار فى هذا الطريق » فتلك قصة أخرى 
تحتاج إلى سيناريو لابد أن يختلف إلى حد ما عن الحبكة المتكررة التى يشتركون بها 
جميعاً . ومهما تكن الظروف , فلابدٌ لها أن تتضمن لحظة التراجع والارتداد » بوصفها 
بناءاً مرئياً . ينفذ مكتوباً » على نحى غير مقصود , إلى بعض هذه المقالات . 


311 


وأستطيع أن أعطى حيزاً لمثالين فقط . فانطلاقاً من التقاليد الفلسفية الألمانية , 
ومن الدراسات السلافية عن الشكل الأدبى » يعطينا هنريك ماركييفتش") » مجموعة 
موجزة » ولكنها محكمة من الخواص التى يعد وجودها شرطاً ضرورياً « للأدبية » . 
وهذه الخواص هى : ا 

. ) الخيالية ( أى إمكان غياب المرجع التجريبى فى الخطاب الأدبى‎ - ١ 

۲ - المجازية ( أى حضورمجازات تمثيلية أولا - تمثيلية ) . 

٣‏ - مايسميه ماركييفتش بالإحالة إلى جاكويسن ب « التنظيم فى طبقات متراكبة » ء 
أى مبادىء الاختيار اللغوى التى تهديها اعتبارات ليست مرجعية خالصة » كما فى 
حالة إنذان :كلية غلى مرادفتها لألشناي:سبوققة > الأدولآلية ..وتكفيق الأفضلية + أن المدزة 
الواقيهة لها الحياة الاسط لاض على Lyset Gol alge Ge pasa‏ انطباعنا أ 
جمالياً تقليدياً ‏ في كونه يوحى بالدقة التي تعطى فى الأقل وهماً بالموضوعية , أو 
الاحالة الاسؤولة إلى وقائع dss Ss tail‏ ماهيقها لكن فل فده فى الحقيقة 
فعلاً © تخارل محالهجة ماركتيقتض التاريقية أن تين آنا خهدون Ui‏ خاصية من :هذه 
ه الخواص » كاف لإسباغ درجة من الأدبية على أى خطاب ؛ وليس من الضرورى أن 
تحضر هذه الخواص الثلاث كلها فى وقت واحد . وواضح أنه يعامل مقولاته الثلاث 
بوصفها خواص متميزة للغة » تميز الأحمر عن الأخضر » والحموضة عن الحلاوة . 
ولكننا إذا ترجمنا هذه المصطلحات الثلاثة » إلى الصيغ البلاغية التى هى تصوير 
مفهومى لها . لانكشف لنا نموذج أقلّ استقلالاً ووضوحاً . فالخيالية . كما ناقشها 
ماركييفتش ٠‏ ليست سوى اصطلاح آخر لتسمية المحاكاة ‏ وتتطابق المجازية من خلال 
الاحالة النافعة إلى هيغل » مع الاستعارة . أما بالنسبة إلى « التنظيم فى طبقات 
متراكبة » فإن ذكر جاكويسن كاف للقول بأنه « جناس » أو ازدواج أو إدماج للألفاظ 
على أساس صوتى » ( كما فى التقنية والترصيم والجناس الاستهلالى ) . والمحاكاة 
والاستعارة والجناس كلها بالطبع وجوه بلاغية » لذلك حين يسال ماركييفتش عند نهاية 
مقاله » ماإذا كان « بالامكان حقاً العثور على قاسم مشترك لصفات الأدبية الثلاث »› 
فإن أول وأوضح جواب على هذا السؤال » سيكون القول بإمكان اعتبار البلاغة خاصية 
للغة » أو أن « البلاغية » تشكل ذلك القاسم المشترك . لكن هل يمكن وصف البلاغية 
بنها خاصية توغ » بتعبير ماركييفتش » وجود علاقة موضوعية بين الكلمات 
الموصوفة بكونها أدبية » وتسوغ أيضاً . بصوره غير مباشرة » وجود وحدة نسبية 
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اكير رساك اند ب يشهد كل من راجع كتاباً LEM Gye‏ بأن من بالغ 
الصعوية ؛ منطقياً وتاريخياً على السواء , الابقاء على المجازات والاستعارات فى منأى 
عن بعضهاء لكى نحدّد بدقة متى تتحول الألفاظ المتحجرة إلى استعارات » ومتى تنقلب 
الالتشعارات :إلى كناناة,واة| نحن شكنا استعمال استتعازة السيولة الذكية التق 
اضطرّ إلى اللجوء إليها أحد خبراء البلاغة بدقة عند مناقشته للاستعارة « فان الانتقال 
( من مجاز إلى آخر » وهو فى هذه الحالة من الاستعارة إلى الكناية ) أمر سّيال ») ء 
وتتميز الأوجه البلاغية الثلاثة التي التقطها ماركييفتش على الخصوص بالهيبة : 
فالحتانى يتك اع ارة حا غا فا عل وة ف اة ال سكن أذ 
يشف فيها التشابه الصوتي عن تشابه على صعيد المحتوى . ويمكن اعتبار الاستعارة 
تقليداً ( وهى ما يفهمه ماركييفتش ريما غلطاً على أنه محاكاة ) يقلّد فيه المحمول 
07 الحامل gi « vehicle‏ يعبارة أخرى , بقلد فيه المعنى الحرفي المعنى المجازى 
قياساً على مشابهة يشتر كان بها مع طرف ثالث ويمكن بل يجب على المرء أن يتقصى 
هذه المناقشة بتفاصيلها , وريما قبل ما يكفى حول تداخل الأطراف الثلاثة إلى حد 
صار فيه من غير المعقول الحديث عن حضور أىّ واحد من هذه الأطراف بغياب 
الآخر . غيرأن ما يحظى بمزيد من الأهمية هو أن كل طرف منها غامض فى ذاته إلى 
Le‏ بعيد . ققى كل واحد إمكان لسوء القراءة يشكّل قوام بنائة » بحيث يمكن حقاً 
القول أنه القاسسم التصورى المشترك لهذا الامكان .+ ولكى يبدا al GALES, be‏ 
فإنه ينكر أن تكون الخيالية صفة كلية للأدب مستشهداً بحالة المذكرات والرسائل فى 
يقال الروانات فل ا أن اهن هن دل أن هنا يرو فى الذكرات والوسائل 
مهفي ig‏ ته من | ا ت حه دو اکا یکن ان ت 
التحقق من المرجع أو مراوغته » والشىء اليقينى الوحيد فيها هى أنها تسمح بالخلط 
بين الاختيارين Gh. Lee‏ بالنسبة إلى الاستعارة ؛ فإِن الشقاق الذى توقعه أمكر علب 
باندورا هذه » یستعصی على تحدی محاولة تناولها بكلمات قليلة . ويفضى المثال الذي 
ذكره ماركييفتش , أى تمييز هيغل بين التمثيل الحرفى والتمثيل المجازى » مباشرة إلى 
ابستمولوجيا التمثيل الخادعة بلا انتهاء » وإلى الطرق التى لاحصر لها التى يمكن بها 
الخلط بين المسوى:والأشداء ؛ أمَا قو الاغراء الخطيرة فى المناس'فاسهل فى النقل:. 
ولسنا نحتاج إلا أن نتذكر عنوية أن جاكويسن أقام مناقشته لهذا الوجه البلاغي على التحليل 
الصوتى لشعار “ 6!! 118 00 " » وربما كانت عذوية الترخيم أكثر مصادر الخطأ غواية . 
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ويمتابعة مقولات ماركييفتش وحدها » نصل إلى نتيجة مفادها أن الصفة المحددة للغة 
الأدبية هى حقاً المجازية » إذا أطلقت على البلاغية بمعناها الأوسع , غير أنْ ذلك 
لا يشكل أساساً موضوعياً للدراسة الأدبية ‏ لأنّ البلاغة تنطوى على تهديد متواصل 
نشوء القراعة ؛ (ما كونها تتطوع ايشا على 'استحالة القراعة Siz Bilal‏ ا كن 
البت به فى حدود جمل قليلة . إن مقالة ماركييفتش الوجيزة ؛ بل الموحية توفر مقولات 
eS lls |,‏ من ادها اکال ها اة دراک ا تی رف ا 
الزائف » فى اللحظة نفسها التي تكشف فيها حتمية الخلط . 

من بين جميع المقالات التى تأمل فيها هذا التعليق » فإن أقربها إلى التصريح 
بمعاملة القراءة على أنها مشكلة . مقالة ستانلى فيش : « الأدب لدى القارىء : 
الأسلوبية التأثيرية » . وعند فش ء لا يمكن الفصل بين إنتاج المعنى وبين العملية 
الزمانية التى يتم بها الوصول إلى هذا المعنى » أى بعبارة أكثر جذرية » ليس المعنى 
سوى سرد لهذه العملية الزمانية .ولا يمكن اختزاله إلى مجرد تعبير بيانى . « لقد 
تحولت ملاحظة الجملة [ الأدبية ] بوصفها منطوقاً » ورفضها إعطاء حكم إيضاحى › 
إلى سرد رواية تجربتها ( فلا وجود لواقعة خارجها ) . فهى ليست موضوعاً أى شيئاً 
فى ذاته . يل حدث › وشىء مأ يحدث أمام القارىء » ويمشاركة منه . وهذا الحدث © 
هذا التجدد فى الحدوث , هو معنى الجملة » (') . حسنات هذا الموقع بيّنة الوضوح 
فى الأمظة المطروحة للمناقشة فى هذه المقالة . فقد تحررنا أخيرا من عمل الشرح 
الل وهن اه ارت ا املا فن إعادة اء ركع وه من حف 
وماكسبناه أقرب بالتأكيد إلى الحدث الفعلى فى الفهم الأدبى . 

السؤال الذى يجب أن يظهر » مع ذلك » هو ماهي قيمة الصدق فى مثل هذا 
السرد » وهل يستطيع المرء أن يطمئن إليها اطمئنان فش . لا ريب أن قصص القراءة 
لديه تتضمن كثيراً من الأحداث العرضية للضلال والمخاتلة : « ما تفعله الجملة هو أنها 
تعطى القارىء شيئاً ما ثم تسترده منه . حاملة إياه فى وعدها الممطول بعودته » , 
او الان ١‏ لعن يمكها القازع بهن all ea‏ ( الاح ) الط الى 
قد یکون هدف تحلیل منطقی » » « ویضغط هذا البناء علی القاریء لک يؤدى تماماً 
تلك العمليات العقلية التى يتحدى منطوق الجملة فيها وما تقوله لباقتها ل" .... الخ . 
ان العلاقة بين المؤلف والقارىء علاقة دراميةء تفاعلية إلى حد كبير » غير أنها تروى 
ی ف ا ی ا د و 
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من الاقتباسات العشوائية » بمظهر مستشار شرير » ومغو لا حجة عليه » بل إنه مزيف 
1 قنقة , 


ولا يعود السبب فى السماح ببلورة هذا الموقف المؤسف إلى أن مقولة المعنى قد 
تقوّضت » بل يعود إلى أنها قد استبدلت بسواها . فالمؤلف نفسه » وليس مرجع 
منطوقه . يبدو الآن وكأنه مستود ع المعنى الوحيد . فهو قادر على اللعب بالقارىء › كما 
يلعب القط بالفار » ولكونه يسيطر تماماً على المعنى » فهو قادر على إخفائه وإظهاره 
دون قىد أو شرط . يقال لنا على سبيل المثال » أن جملة بيتر : « تيب عن عمد 
الرغبة الطبيعية لدى القارىء لتأسيس الجزئيات التى تقدمها » وأن « حركية القراءة 
شار لها دائماً بوصفها ستراتيجيا : أى بوصفها CUCL AT‏ . وهذا الايمان يالذات 
حاضر أيضاً فى الصياغة الرائعة لإجراء فش التقدى . فقصص القراءة التى يرويها 
هنادقة + لأن عن متقلها shies alge Gl‏ غلى لفته:تماماً . وبملاحقة الخيط المتعرج 
لستراتيجيات ت الكاتب » نستعيد كليّة التجربة الأدبية وحرارتها التى ظلّت خفية عنا 
مؤقتاً . « إن التحليل بالأفعال والأحداث شىء موضوعى حقاً » لأنه يرنو إلى السيولة ء 
ويدرك حركية تجرية المعنى ٠‏ ولأنه يوجهنا إلى حيث يكون الفعل » أى إلى الشعور 
الفعال والمنشط للقارىء » . ليست القراءة » إذن ٠‏ بالمشكلة الواقعية لأنها تتطابق مع 
النشر المتتابع لعمليتها . بل هى تتبع مسار حقيقتها : « أى ردود الأقعال المتنامية 
للقارىء على الكلمات من حيث هى تتوالى الواحدة بعد الأخرى على الصفحة » أو« 
التلقى المؤقت من اليسار إلى اليمين [ فى الكتابات الأوربية ] نحيط الألفاظ » . ومثل 
ريفاتير ؛ يستطيع فش أن يعد أنه بمتابعة خيط الألفاظ إلى متاهة النص « أستطيع أن 
أصور وأن أبرز رد الفعل المتنامى » . فالناقد يشترك مع المؤلف بهذا الاطمئنان الذاتي 
الجذرى » الذى ريما استعاره منه فى المحل الأول . 

لعلى بالغت فى اطمئئان فش , > لأن نصه يشترك بتحفظاته واستواء الاضداد لديه 
مع مذهبه. فليس من الواضح . مثلاء هل يصدر الكتمان والتعقيد فى المعنى عن المؤلف 
بوصفه ذاتاً واعية » أو عن النص ( الخاص به ؟ ) . يذكر فش بحذر أن القول بأن 
جملة بيتر « تخيّب عن عمد » أو أن القول بأنْ الأخطاء تفرضها على القارىء « لغة 
المؤلف » . لا يعنيان القول Gl‏ بيتر أى المؤلف يقومان يهذه الأشياء نفسها . من ناحية 
أخرى يبجبيره التزامه بدراميات الفعل على تحويل هذه الذوات التى تستوى لديها 
الأضداد cs!) ambivalent‏ القنطورات نصف البشرية ونصف النصية) إلى als‏ نحوية 
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ذات ألفاظ متحولة تصدر عنها إيماءات تجسيمية 301102011021116 » أى تشخيصية 
وهن الماستحيل الخنيث عن النض فى أثناء اشتفاله ستراتيجياً دون أن تسنقط غلية 
انتا الع all‏ ای الات وله كر فى تھی ف ل یآ الال ف 
فة العاف لار ااا ا من كرا منت دمح ذلك فی ت قان 
خطابه كله » كما يتضح من اختيار الأمثلة من بين أشياء كثيرة . 

يعنى أول مثالين » أطلقا هذه النبرة » بأبيات لتوماس براون وملتن » تركزعلي 
يهوذا والشيطان , وهى أبيات تشككٌ - كما يوضح فش نفسه مقنعاً - ما إذا كان 
الأشرار يدركون أوزار شرورهم . وهناك شخصية واحدة أخرى تحمل شبهاً قريباً من 
هذه النماذج الشيطانية : إذ لو كان المؤلفون عامدين ومسئولين حقاً » كما يريد أن 
يجعلهم فش » فبالامكان إرهاقهم بأثقل الخطايا فى جهنم » بما فيها خديعتهم من 
أحسن إليهم : أعنى القراء . غير أن المقاطع التى انتقاها تؤكد استحالة تمرير هذا 
الك ل geass aged lds‏ 2 الآتى .من تسلطة seat cages ee GT iS‏ الذاكلى : 
(Sad‏ التحقق مخه ...«مكز| عفن الامكلة االعظاة فى داكل مقطق مهاححة فش عن 
الارتباك التام للمؤلف أمام نصه . فهل كان يعرف » أم لا يعرف ما كان يقوله ؟ لا 
القارىء ولا المؤلف بقادرين على إخبارنا . فالمؤلف يتقدم على القارىء بمعرفة هذه 
الاستحالة فقط©:ولكته يحكم متطوقه نفسة» يختزل القازيء ويودة إلى وضتعية الجهل 
ذاتها . ومن المشكوك فيه أن يُسّمى هذا التفريغ السلبى للبصيرة فعلاً ٠‏ دعُكَ من 
تسميته عملية . ومن المشكوك فيه أيضاً إمكان أن يتم تمثيل هذا اللا - فعل بصورة 
خط هندسى ( خيط الألفاظ ) أو يصورة سرد يدعى أنه حقيقة تحاكى الواقع . فلا 
القراءة ولا الكتابة تشبهان الفعل الخارجى ؛ بل تميل كلتاهما إلى الانصهار فى 
انحرافهما عن التماذج المرجعية » سواء أكانت أشياء أم أفعالاً أم مشاعر . إن القارىء 
المثالى هو المؤلف نفسه ء لأنه لا يشترك بأوهام القارىء الساذج - وهى فى هذه الحالة 
ستائلى فشن-هن سلئطة الكاتب ومشتروغيته هذا ماايستتخاصة نص فش »برغم آنه 
يختزل دعاواه المنهجية إلى الصفر . فوضع محاورة « فايدروس » لأقلاطون فى قلب 
مقال عن بلاغة القراءة » وقراءته ‏ بصواب ٠‏ على أنه تفكيك جذرى لحقيقة جميع 
النصوص الأدبية » ثم المضئ إلى الإدعاء بأنّ خطابه النقدى سيصور ويبرز رد الفعل 
المتنامى بطريقة موضوعية حقاً » إنما هو تبسيط مسرف للأشياء للشارح النقدى . 

أليست فى هذا إشارة مداورة للدفاع عن النفس ؟ إذ أن ستانلى فش لم يكتف 
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بالتلميح إلى التعقيدات فى « فايدروس » وفى النصوص الشعرية التى يقتبسها » وفى 
نقده للدلاليات الموضوعاتية والبنيوية . بل هو يعلق . متأملاً بطريقة دفاعية فى أمقته 
زات الت الراك فاا :و رها كا الاه م صقو خا الها عر اة 
التخصى واللقوى و بوهة ديف تان ناف القملان AAV‏ ع ا الف غا 
طعياً من الخطاب ‏ له مرا ما تراك ن هة الفا ال + اتاد فو نقد 
تكون نتيجة [ مثل هذا التعريف للأدب ] انعكاساً لحاجة شخصية نفسية أكثر مما هى 
کا كمالية ماف ك !"11 إن الناحةاليهنةة الحاهم هنا عن غنم ريه 
ال الاما ا له يعد ممكناً أن .وسح CaN hy cs PSL‏ لئسة 
شخصية ولا نفسية . ونصادف لاحقاً التهديد الذى لايمكن تحاشيه بالعدمية الدلالية : 
مرة أخرى » فى قوله : « المعنى عدم . وربما كان علينا أن ننبذ كلمة معنى حينئذ .. ('") , 
لكن هذه اللحظة التأملية سرعان ما يقمعها أيضاً استبدال المعنى يفكرة تراجعية عن 
التجرية بلا وساطة › ومفهوم بدائى على نحو عجيب عن التجربة التى « تتعرض للشبهة 
مروا ا اا کی وی Lily Lath, Legato‏ ارق انها اشحلا 
العدوانية ضد اللغة » فقد ولدت من الكلمات أكثر مما ولدتها حروب طراودة [ أو حرب 
البسوس - م ] . 

A ee ils‏ لرا اتف ال ا اورا كان قى ا 
NR‏ الارن فى يواكين التسبفيتاك .الشركة امزموحة فى الكقتف والارتدان 
ستكون دائماً شيئاً متاصلاً فى طبيعة أي خطاب نقدى أصيل , ويكفى حضورها في 
هنم الما لاك كنا هد ا غ و ا و فلن ا ينو هدر ارا ب 
كلق هذا التب قا اكان وخر تارمق للاتماهات والحركات التقلية +.وفن حالة 
كر مو هه االات ك الحائى الى تخل ف ع الات الات د ا 
نتوه ons‏ الصدراعة ات ال الق ر ون ال المرف الا اا 
ا 
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نقاد جامعة ييل : التفكيك فى أمريكا , بتحرير : أراك وفودزيتش ومارتن » مطبعة جامعة مينيسوتا . 151417 . 
(0) فريدريش شيللر : )1795( liber die Asthetisch e Erziehwg des Menschen‏ 


[انظر : م فى التريية الجمالية للإنسان » ترجمة د. وفاء محمد إبراهيم , القاهرة ]۱۹١١ ٠‏ وسأستخدم 
كلمة الظاهر apparent‏ © بهذا المعنى . والمقصود منها أن تكون مكافئاً للمصطلح الأ ماني 
yi Schein‏ الفرنسىي 46 هع . وهفكذا فإن مصطلح تمظهر الظاهر simulacrity of the‏ 
'apparence de l’apparaitre si Schein des Scheinens , is, Li}. simulacrum‏ . 


(A)‏ حظيت هذه المسالة ببعض الاهتمام 4,, Essay in Prosaics GUS‏ 0 مقال فى النثرية » من 
4 تاليف غودزیتش وکیتای (تحت الطبع) . 


. ۲۹۰ ۲۸ ستيقن أولمان : الأسلوب في الرواية الفرنسية » کامبرج » ۱۹۵۷ »ص‎ )١( 
. ٠١ الفصل الثاني » صد‎ » ۱۹١١ . ايريك اورياخ : المحاكاة‎ )۲( 

(؟) وليم ومسات : الايقونة اللفظية » 19654 » الفصل الأول » ص ۲۷ . 

(4) نورثروب فراى : تشريح النقد » برنستون . 1581 , ص 48 . 

(5) المصدر نقسه ص ۸٩‏ . 

(1) جان بير ريشار : العالم الخیالی عند مالارمیه » باريس ١57١‏ , ص .5١‏ 

(۷) أبرامز : المرآة والمصباح , نيويورك , ١461‏ , ص ۱۷۳ - ۱۷٤‏ . 

(۸) جورع يوليه : تحول الدائرة › باریس ۰ 1١53١‏ .ص ١04‏ . 

(۹) أبرامز : المصدر السابق . ص ١,/4‏ . 


: ١549 . نور ثامبتون‎ ٠ ليو سبتزر : منهج فى تأويل الأدب‎ )٠١( 
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. ٠١١۰ » توبنغن‎ ٠ هانز غيورغ غادامر : الحقيقة والمنهج‎ )١١( 
. القصل الخامس‎ , ٠١ 1١477. مارتن هيدغر : الوجود والزمان‎ )١1؟(:‎ 
. يناقش المؤلف هذا السؤال بمزيد من التفصيل في الفصل السابع من هذه الدراسة‎ )١؟(‎ 
. ١97 ص‎ ١157  سيراب سيرجيى دويروفسكى : لماذا النقد الجديد ؟‎ )١5( 
. الفصل الأول (الكوجيتو)‎ , ” ١ 1107 , موريس ميرلويونتي : ظاهريات الادراك الحسي , ياريس‎ )16( 
: البيتان في الفرنسية فى الأصل‎ )11( 
... palais neufs, échafaudages, blocs, 
Vieux faubourgs, tout povr moi devient allégorie ... 


وقد نقلت ترجمتهما عن : بودلير : أزهار الشر ؛ ترجمة : خليل الخورى ٠‏ دار الشؤون الثقافية ‘ 
بغداد , ۱۹۸۹ » ص Yee‏ بعد تعديل (مجازً) إلى (امثولة) - [المترجم] . 


لودقغ بنزفانغر وتعالى الذات 


. ؟3؟١ ص‎ )١577  سيراب( ميشال فوكو : الكلمات والأشياء‎ )١( 

(۲) لودقغ بنزقانغر : هنريك ابسن ومشكلة تحقيق الذات فى القن » (هیدلبرغ ۰ )۱۹٤٩‏ ص ۲۲-۲۱ . 

(؟) جورج لوكاتش : العلاقة بين الذات والموضوع فى علم الجمال ؛ لوغوس » ۱۹۱۷ - ۱۸ ؛ ص ١9‏ . 

. 19 المصدر نفسه ص‎ )٤( 

(ه) أوسكار بيكر : في هشاشة الجميل والطبيعة المغامرة للفنان , الكتاب الصادر بمناسبة عيد ميلاد 
هوسرل السبعين (9؟19١)‏ . 

(1) لودفغ بنزقانغر : محاضرات وكتابات مختارة » (بيرن » )١5065‏ ص 517 - ۲۵۲ . 


(۷) [نقلت ترجمة هذه الأبيات عن : بودلير : أزهار الشر . ترجمة : خليل الخورى , بغداد . 19849 , 
المترجم] . 


(4) ميشال فوكو : المرجع المذكور » ص YTV‏ 


«نظرية الرواية» عند جورج لوكاتش 


(1) جميع الاستشهادات من «نظرية الرواية» مقتبسة من طبعة برلين » ۹١١‏ . وكانت الطبعة الأولى قد 
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[واعتمدت للترجمة العربية في بعض المقاطع : جورج لوكاتش : نظرية الرواية » ترجمة : الحسين 


سحبان ٠‏ منشورات التل . المغرب - المترجم] . 


اللاشخصية فى نقد موريس بلانشى 


)1( تدعى يعض هذه الأعمال الفنية روايات مثل : «توماس الغاممض» )\ ٠ (\SE‏ «آميناداب» (\4EY)‏ « 


«العالىي خا » )۱۹٤۸(‏ بینما تدعى أعمال أخرى حكايات مثل «توماس الغامض» > الصيغة الجديدة )١196-٠(‏ , 
«اللحظة المقصوة» )١101(‏ «من لم يكن ليرافقني» (1967) . 


(5) الفضاء الأدبى (باريس , 1506) ص ١7‏ ” 

(؟) مارتن هيدغر : اللوغوس » فى «محاضرات وكتابات» 64 ص ۲0 . 
(5) الفضاء الأدبي ص ٠ ١5‏ وانظر أيضاً 3١9‏ . 

(6) مالارميه : الأعمال الكاملة (باريس , (ye (M480‏ 517 . 

(1) حصة النار (باریس » ٤۸ )۱۹٤٩‏ . 

(۷) حصة النار ص 58 . 

. Pn , ايجتور‎ )0( 


النواحى 


نوصنفها دالا شا 1 الطبيعي slg‏ .وكما easly‏ مق تثويل الأشكال 
المكانية فى «رمية نرد» (وكما هو واضح أيضاً في الفقرات التي سيرد الاستشهاد بها هنا) لم تصل قراءة 
بلانشو لمالارميه إلى هذه النقطة أبدا . بل يظلّ فى إطار جدل الذات/الموضوع السلبى الذى تواجه فيه لا - 
ذات غير شخصية موضوعاً ملغياً (عدماً أو غياباً). ولا شك أن هذا المستوى من المعنى موجود لدى مالارميه. 
ونستطيع نحن أن نبقى فى إطار هذا الفهم فى مجادلة تعنى ببلانشو (أى بتحديد أكثر بافتراضات بلانشو 
النقدية) لا بمالارميه . 


. 585 المصدر نقفسه ص‎ )١١( 


0 

( 

. ۲۸۷ نفسه‎ steal! (1%) 

TAA ya Gadd sanot! (SY) 
( 


YAN = NAN ys eds jacalll (V8) 
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(۱۷) انظر » مثلا » هانز چورچ غادامر: الحقيقة والمنهج (توينفن , (VAY‏ الطبعة الثانية . ص ٠٠١‏ . 
وليس من شك فى أن هيدغر هو أحد من وضعوا أساس هذه الصورة من صور الفكر فى قرننا فى كتابه 
والوجود والزفان» . ولابد من دراسة المماثلة بين بلانشى وهيدغر ٠‏ برغم افتراقهما فى تطورهما اللاحق , 
دراسة أكثر نسقية مما تم حتى الآن . ويمكن أن يؤدى القيلسوف القرنسى : ليفيناس 61710725 ! فى مناقضته 
لهيدغر وتأثيره فى بلانشو دوراً بارزاً قى هذه الدراسة fp Seas taal ls seis,‏ ليقيناس عن بلانشىق 
وهيدغر » نشرت فی آذار ۱1۹0۹ ؛ العالم الجديد » وهى مجلة متو قفة الآن . 


(۱۸) المصدر نقسه ص ۲۹٤‏ . 
الذات الأدبية أصلا : عمل چورچ پوليه 


› تحریر : هانن آیشنر‎ )۱۸۰۱-۱۷۹٩( فردريك شليجل » نشرة نقدية » ج ۲ > الخصائص والنقد‎ )١( 
. 4¥ 

(؟) فى طريق البرغسونية . مختارات ٠‏ نيسان ١1575‏ » ص ٠١‏ - 70 . ويقهم من المقال أنه دراسة 
فى كناب يتحرير yall‏ تبيوديه بعنوان (البرغسونية) . والاقتياسات الخمسة مأخوذة من هذه المقالة 1 


(؟) نشرت مراجعة للكتاب كتبها أدمون جالى ونشرها فى ذلك الوقت . تصف جورج بوليه بأنه معنى 
بدراسة التاليف . المجلة الأدبية » العدد (5؟) ۱۹۲۷١‏ . 


George Thialet alls ¢ 52 (£)‏ اسم مستعار لجورج پولیه . 

lula (0)‏ فی الزمن الإنسانی (باریس ۱۹۰۰) ج ۱ ص ۱۹-۱۸ . 

(1) المصدر نفسه ص ١17‏ . 

(0) مقدار اللحظة (باريس 2 )١954‏ ص 9؟73 . 

(4) دراسات في الزمن الإنساني : ج ١‏ , ص 715 . 

(9) بنيامين كونستان (بقلمه) (منشورات دى سوى : باريس )۱۹٩۸‏ ص ۲۸ . 
0 

lam 


Se dit... des différéntes impulsions, (sts الحركة‎ ۱۷٦۲ يعرف معجم الأكاديمية لعام‎ )٠ 
passions ou affections de 


)9 افع وعواطف وآثار مختلفة فى النفس) . 

VOY — MEA فزاسات 2 صن‎ )۹( 

. ٠١١ - 1٤۸ المصدر نقسه ص‎ )١( 

(1) ربما يعطى الترتيب التعاقبى لبعض النصوص > مثل المقدمات العامة لاولى دراسات الزمن 


الإنساني » وعلى الخصوص «تحول الدائرة» انطباعاً بن يوليه يميل إلى كتابة تاريخ عام للشعور . لكنٌ 
الحقيقة ليست هذه فى واقع الأمر » إذ توجد وحدة فكره على الصعيد الانطولوجى وا منهجى » لا فيما يتعلق 
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E E‏ من البداية 0۷0 gions ill jana ae‏ د ت 
التاريخ التراكمية . ويمكن أن توصف بعض التمفصلات ع الت ونتكنة وكاتيا ولحظات gal haa cei eave‏ 
تماماً فى البنية لنقاط الانطلاق فى كوجيتو (أنا افکر) قردی . لكن الإطار التاريخى يظل مجرد مبداً للتصنيف 
دون دلالة جوهرية داخلية . ولقد تم القيام بمحاولة نادرة » كما فى دراسة بروست التى تختتم الجزء الأول من 
«دراسات فى الزمن الإنساني» لدمج تطور فردى في إطار مخطط تاريخي أعلن عنه في المقدمة . لکن هذا 
الشاهد يظلّ شاهداً منعزلاً . فالضوء الذى يسلطه منهج يوليه على تاريخ الأدب هو فى الغالب نتاج فعالية 
الأدب i‏ میداد الأساسى بالتاكيد . 

. بنيامين كونستان ص 5ه‎ )١6( 

(17) دراسات ... ص 555 . 

(۱۷) نقطة الانطلاق (پاریس » )۱۹٦٤‏ ص ٤١‏ . 

(۱۸) کتبها کدراسات عن نقاد أفراد (ريقير ٠‏ .ى يوسى . باشلار , بلانشى . مارسيل ريمون » 
ستاروینسکی (el)...‏ وستجمع هذه المقالات فى كتاب عن النقد المعاصر 

(۱۹) الفکر النقدی عند شارل دی بوسی › نقد › ۲۱۷ › جزيران 1974 » ص ٤4۱‏ . 

. ٠0١ المصدر نقسه ص‎ )۲١( 

. 5/8 ص‎ )١9717 ٠. طرق النقد الفعلية (يلون : باريس‎ )"١( 

(10) الفكر النقدى ... المصدر المذكور » ص 5١ه‏ . 

. 6٠١” المصدر نقسه ص‎ (YY) 

. 5.7 المصدر نفسه ص‎ (vz) 

ee و ا‎ (Vo) 
مذ فی شع پاب‎ al. 1 م‎ 
منذ ذلك الحين الذي حدتك قن الاجا العلماني المتزايد في القرن الثامن عشر وهذه النظرة التاريخي‎ ٠ التاريخى‎ 
كرامة الفعل الدبي إلى مستوى أن قو حدث لتق على‎ lan a ونظيرتها في الفكر الديذي‎ 
ذا بل إنه يؤكد أن الجزء الأكبر من هذه الطاقة يحفظ فيما بعد فى تجليات العبقرية الأدبية . وإذا كان‎ 
راسين لاهوتياً بالإضافة إلى كونه شاعراً  فإنّ الشيء نفسه لا يصح على روسو » وتتناقص صحنه بالنسية‎ 
إلى بروست ع دب قان فا يشترك به راسين وروسى ويروست وما يضفى على عملهم قوة اليقاء , ينتمىي‎ 
إلى عملهم ككدّاب :واذاك فهو محكوم بالرورة بمشروعهع الأددى..‎ 

(0؟) وهذا أيضاً رأى جيرار جينيت الذى يدرج جورج بوليه بين نقاد التويل (مجازات ٠‏ ياريس , 
31 ص (۱٥۸‏ . 

(4؟) طرق النقد الفعلية ص YON‏ 


326 


بلاغة العمى 
قراءة جاك ديريدا أروسو 


. ۱۰۲ ص‎ )۱۹٦۸ تودوروف : ما البنيوية ؟ (منشورات دی سوی : باریس‎ )١( 

(9) المضددان تفسه من +1 ګګ 

Ags gear المصد‎ )9( 

. ٠١١ المصدر نفسه ص‎ )٤( 

)0( جاك دیریدا : فى علم الكتابة (منشورات منوى : باريس 2 1117) القسم الثاني » ص ٤0-0‏ . 


(1) جان ستاروينسكى : جان - جاك روسو وخطر التأمل فى كتاب «النظرة الحية» (غاليمار : باريس 
0١‏ ) ص 94 . 


(۷) المصدر نفسه ص ١85‏ . 

(4) فى علم الكتابة ص ٠٠٠ - ۲۰٤‏ . 

(9) فى علم الكتابة ص ۲٠۲‏ . 

Mel OS 

. ٤٤١ المصدر نفسه ص‎ )١١( 

. ٤١ المصدر نفسه ص‎ (VY) 

)١9(‏ المصدر نفسه ص ٠٠٠١‏ : «تصير الرغبة فى الأصل وظيفة ضرورية ولا يمكن تفاديها للغة » ولكنها 
يحكمها علم نحو 5١4×‏ بلا أصل» . 

. ۲١۷ المصدر نفسه ص‎ )١( 

. 5١5 المصدر نفسه ص‎ )١١( 

(17) المصدر نفسه ص ٤٤١‏ . 

(۱۷) المصدر نقسه ص ۲۲٢‏ . 

(۱۸) ج . ج . روسو : مقال فى أصل التقاوت بين الناس وأسسه » فى المؤلفات الكاملة » > ۲ 
(الكتابات السياسية) منشورات'بلیاد » باریس » ۱۹٩٤‏ » ص ١184‏ . 

(15) المصدر نفسه » الملاحظة )٩(‏ » ص ۲۰۷ - ۲۰۸ . 

(۲۰) یقتبس ديريدا (فئ علم الكتابة عن 911) من مقال فى al‏ اللغات» الجملة التالية : «أن لغة 
الحوار تخص الإنسان وحده . وهي التي تجعل الإنسان ي يحقق تقدماً فى الخير أو في الشر » والتي تجعل 
الحدوانات لا تحقق cles dis‏ . هنا نملو روسيق الإسنا عن الحواة رفخ خلال تهوله التاريخي :وتشير غيارة 
«فى الخير أو في الشره أنْ تحوله يمتاز باستواء الأضداد من الناحية الأخلاقية, لكنه لا يصف حركة متناوبة . 
في «مقال فى الاقتصاد السياسي» تحديث الحركة الجدلية بين مبدأي القانون والحرية من ناحية ٠‏ في مقابل 
تدهور النظام السياسي الإنساني كله من ناحية أخرى “لسن هنناك اقتوا تراح لحركة قلب متناوية من نمط تقدمي 
إلى نموذج تراجعى , 
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. )۳۹۷ ۰ 581١ أشير إلى الفقرة الخاصة بالاستعارة (علم الكتابة ص‎ )1١( 

(۲۲) دی بوسى : تأملات نقدية فى الشعر والرسم (باريس : )١7/4٠‏ ح ١‏ ص 570 - 8531 - ٤۳۸‏ . 

(۲۲) المصدر نفسه ص ٤٤١‏ . 

(4؟) المصدر نفسه ص 19 . 

(15) ج. ج. روسى : مقال في أصل اللغات « طبع النص على طبعة بيلان > ۱۸۷ » (منشورات غراف » 
باريس ٠‏ بلا تاريخ) ص 074 . وسنشير إليه بعد الآن باسم «المقال» . [واعتمدت فى بعض مقاطع الترجمة 
العربية على كتاب جان - جاك روسى : محاولة فى أصل اللغات » تعريب : محمد محجوب » مشروع النشر 
المشترك ؛ تونس - بغداد . 191485 - المترجم] . 

(51) المقال ص 05١‏ . 

(۲۷) علم الکتابة ص ۲۸۹ . 

(۲۸) المقال ص ١٣ہ‏ . 

(۲۹) کما ذكره ديريدا » في علم الكتابة ص 545 . 

(8) المقال ص 073 . 

(١1؟)‏ المصدر نفسه ص 055 . 

(۳۲) يشخص «الرسم» هنا التعصب العام لصالح الصورة كحضور فى جماليات القرن الثامن عشر 
ويصح القول أنه حين يتم إدراك الرسم بوصفه فنا ؛ يتبدّد وهم الكثرة فى الفنون التشكيلية كما في الشعر 
والموسيقى . وتبرز المشكلة . كما هى معروف »› فى المناقشات المعاصرة عن الرسم اللاتمثيلي . 

(5؟) المقال ص 075 . وانظر أيضاً ص ٥۳۷‏ : «العصافير تغرد » والإنسان وحده يغنى ...» 

› لاله + انظر الققرة الا ال اع ي و :ا ار المذكور‎ yo dunks yr uell (TE) 
وتلميح روسو إلى «القراءة الرتيبة التى ينام فيها المرء» يوازى لدى دى بوسى ورلا تة‎ . ٤٤۷ ص‎ 
. طويلاً لينيم الآخرين» . ولعل هذا ينم عن ترديد صدى مباشر لدى روسو ؛ لتشابه نقطة الانطلاق عند كليهما‎ 
بل يميّن مباشرة بين هذا القعل‎ ٠ لا يشير فقط إلى الأثر الآلى الذى يتيح تقليد الصمت الموسيقي‎ gauss OS! 
, علينا بصورة حميمة»‎ La pl التلقائي والصلة الحميمة بين الموسيقى والصمت : «الموسيقى التى تمارس‎ 
الققرة القخنانا تفقيدا بنقل الأفكار غير القابل للقلب بين الموسيقى والرسم . لكنه لا يتابع مغالطة‎ Ga, assay 
. «موسيقى الصمت» التى ذكرها توا‎ 

(ه ؟) «عازفة الصمت» 51167068 لال ©05101600/! هو بيت شهير فى قصيدة «القديسة» 521016 
لمالارميه . وريما صح القول أ ن مالارميه لا يذهب الى ما ذهب ب إليه روسو في رؤية ما يتضمنه هذا الييت من 
معان بالنسبة إلى نظرية الشعر التمثيلية . 

. 597 روسو : هيلوئيزة الجديدة » منشورات بلياد » الأعمال الكاملة جح ؟ ص‎ )۳١( 

(۳۷) المقال ص ٥۰۳‏ . 

. ٥۰۳ المصدر نقسه ص‎ (VA) 

(۳۹) المصدر نفسه ص ٠٠‏ (حاشية روسو) . 

)5٠(‏ ذكر ذلك بوضوح فى الفصل الأخير من «المقال» المعنون ب «في نسية اللغات إلى حكومات» » وهي 


نقطة انطلاق النص الحقيقية . ويصح الشيء نفسه » على نحو أكثر إطنابا إلى حد ما ؛ فى «مقال في أصل 
التفاوت» . 
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Gyo wY (£1)‏ تطوير هذه النقطة من خلال «مقال فى أصل التفاوت» , لتوضيع أنْ الفقرات الرثائية 
ترتبط بنزعة بدائية مضللة ينكرها النص ككل . (انظر » مثلاً Glas‏ المقطع فى الصفحة ؟17١)‏ . 

(55) علم الكتابة ص 584 . 

cat (IY)‏ نفا جى 84 ,والزليل الذكور فى السفحة كقسيها ال يعارل فيه هرا أن سن 
سبقية الخوف على الشفقة يوصفها الانفعال «الأقدم» » يفقد ما حصل عليه بالبصيرة البارعة فى طبيعة 
الشفقة كعنصر من عناصر المسافة والاختلاف (علم الكتابة ص 17؟) . ولا يمكن إجراء التمييز بين الانفعال 
والحاجة » أو الاهتياج والاحتياج » من خلال الأصل » بل من خلال الجوهر » إذ يضيع المرجع الجوهري 
e‏ 
na‏ يك خفن توك في الصحرا مكل سیق ان زع في يقلد الصرخات 
تر له ا لخر الاعمال الكاملة a cyan la)‏ حا اا ص 309 . 

. ٠٥٠١ علم الكتابة ص‎ )٤٥( 

. ۱١ ص‎ \ um ede SS 
JULI gag]. ۱۸4 توا ص‎ Se oh «التاويل : النظرية والممارسة» بتحرير تشاراز سنغلقن و‎ 


A)‏ )! ن الت القلسفي ‏ أو النقدىي المتسلسل الذى يقدم بذلك عن طريق إطلاق الأحكام ليس أل 
أو أكشر أدبية من النص الشعرى الذى يتحاشى الحكم المباشر . وفى التطبيق غالباً ما يتم التعتيم على 
التمييزات بينهما ‏ إذ يعتمد منطق كثير من النصوص الفلسفية بقوة على التماسك السردي والمجازات اللغوية , 
بينما يعج الشعر بالأحكام العافة ,قله بعكم مغتان القضوضة الادننة على الاستتطزاد:والتفلسل قل أل SS‏ 
ري 


شتراوس : oe‏ 30 ف EEE Me‏ الق 
0 . فهل هذا ممكن ؟» . (علم الكتابة ص ۱۷۳) . 
) :6 ) تغنى كلمة «ميداةيزيقي» هنا ا ey‏ 
نشول رن هذا الاختلاف aya Sage‏ قا التوتر الاختلافي لذ اللفة ٠‏ بين اللغة صوتاً واللغة علامة . 


(01) اختيار الشاهد المغلوط لتوضيح الاستعارة (أى الخوف بدلاً من الشفقة) خطأ » لا نقطة عمى . 
التاريخ الأدبى والحداثة الأدبية 
)۱( فردريك نيدتشه : عن حدوی التاريخ ولا al gsm‏ للحياة « والأعمال الكاملة (ميونخ ‘ )٤‏ > \ » 
ص ۲۳۲ - ٤۳ ٣۳‏ . 
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(؟) المصدر نفسه ص 5١١‏ . 

(*) المصدر نفسه ص ۲٠١‏ . 

(5) المصدر نفسه ص 5١5‏ . 

(0) انطونان آرتو : المسرح ومثيله , الأعمال الكاملة . جح ٤‏ (ياريس ٠‏ 1905) . 

(1) نيتشه : المرجع المذکور ص ۲٠۲‏ . 

(0) المصدر نفسه ص 77١‏ . 

(4) المصدر نقسه ص 51١‏ . 

(9) المصدر نفسه ص /ا/ا؟ . 

, انظر على سبيل المثال قيرنر كراوس : دراسات فى الحركة الاصلاحية الفرنسية والألمانية‎ )٠١( 
. )1557 . كارثى دى قيلات ونشوء صورة العالم التاريخية (يرلين‎ 

اننا هد .ر . ياوس : مقدمة كتاب شارل بيرى : توازى القدماء والمحدثين . 

)١١(‏ التعبيرات النقدية الخاصة بقضية هوميروس كاشفة جداً من هذه الناحية سواء عند أنصار 
المحدثين من أمثال شارل بير » أو عند أتصار القدماء من أمذال يوالو . 

)١١(‏ يذكر ه . ر . ياوس » المرجع المذكور » حالات مقنعة أخرى من البصيرة النقدية بين المدافعين عن 
القدماء , لا برويه : مقال عن تثيوفراست )١11919(‏ , وسانت ايقرمونت : حول قصائد القدماء )١1146(‏ . 

, 7١.١ - ١70 ص‎ )١761 » فونتائي : استطراد حول القدماء والمحدثين : الأعمال, ح (پاریس‎ )١7( 

. ۱۹٩ - 141 - 6٥ القن فا‎ )15( 

. شارل بودلير : رسام الحياة الحديثة , الأعمال الكاملة , الفن الرومانسى » تحرير : ف . ف‎ )١5( 
. ۲۰۸ (پاریس » ۱۹۲۳) ص‎ › ٤ غوتيه » ص‎ 

. ۲۲٠ - ۲۲٤ المصدر نفسه ص‎ )١( 

(۱۷) المصدر نفسه ص ۲۲۸ . 

(14) المصدر نفسه ص 7١5‏ . 

(19) المصدر نفسه ص 05؟ . 

)۲١(‏ المصدر نفسه 

: جاك ديريدا : مسرح القسوة وحدود التمثيل » الكتابة والاختلاف » (منشورات دي سوى‎ )۲١( 
TW ge (NAW Gal 


الغنائية والحداثة 


Baal sins lat fal eat Sat (0) 0)‏ « تحرير أنذنء الشعونة 
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££ , 057 , 85 , الاقتباسات فى هذا المقطع والذى يليه من المصدر السايق ص 56 , 5ه‎ )5( 
Walter Benjamin, Zwei Gedichte Von Holderfin, in Schriften, 11, p. 377. (1) 
¢ ۲ ٤ ينيامين ‘ قصيدتان لهولدرلين ‘ فى «المخطوطات»‎ ils 4 شدة ارتياط العناصر القكرية والمادية‎ 
. ۲۷۷ (فرانکفورت › 5ه56١) ص‎ 
Hans Robert Jauss, “Zur Frage der Struktureinheit alterer und modemer ly- (V) 
rik” GRM, XLI (1960), p. 266. 


(A)‏ كارل هاينز شتيرله : إمكانات الأسلوب القاتم فى بدايات الشعر الحديث فى فرنسا فى كتاب 
الشعر الغنائى اا للحدائة ص 1۹٤ - ۱٥۷‏ . ونقاش جدلى فی نغمته أكثر مما فی مادته . ويعض 
الشكوك المعبر عنها حول إمكان وجود شعر غير تمثيلى أثارها شتيرله نفسه فى إضافة لاحقة لورقته الأصلية 
(14٤ EN ND)‏ . وهكذا يوضع إمكان عدم التحقق الكامل الذي بؤكده Jules‏ نص 
مالارميه موضع السؤال . وخلافاً للمقارنة التي عقدها شتيرا شتيرله بين الأدب والرسم » فإننى أقترب من المشكة 
من خلال مقابلة المفهوم التكوينى لتاريخ الأدب بالحداثة 

(9) مالارميه : الأعمال الكاملة . طبعة يلياد (باريس . )١9105‏ ص 877 . 

)٠١(‏ تتضح النبرة الجدالية نقسها فى نص نثرى وجيز كتب بالمناسبة نفسها > الذكرى الأولى لوفاة 
قىرلىن ا الذاني/ 51) (طبعة بلياد (Avo yo‏ . وتسبق السونيتة التى ظهرت فى المجلة البيضاء 
بتاريخ ١/ركانون VAAV/, stil‏ > هذا التص . 

"La solitude, le Froid, l’inelegance et la pénurie d’ordinaire composent le (‘\\) 

sort qu’encourt ’enfant... marchant selon sa divinité...” 

«العزلة » البرد » الرثاثة » القمط , عادة ما تصنع المصير الذى يتجشم عناءه الطفل . بدا وا فى 
الوجود Lady‏ لألوهيته» (طبعة بلياد ص )0١١‏ . كتب هذا النص عند وفاة قيرلين (9 كانون الثاني 1447) , 
وهو يسيق السونيتة بسنة واحدة . ويقتيس غارد نرداقيس (قصائد تذكارية للمالارميه: مقالة فى التفسير 
العقلى » ياريس ١‏ .110. ص )15١‏ هذه الفقرة بوصفها شرحاً لآلام الإنسانية» فى البيت (Su sl. GH‏ 
دون براهين كافية أن فيها تلميحاً غامضاً يمثل قيرلين . 

. ۲۰۷ شتيرله . ص 176 , والإشارة إلى تيبوديه : شعر ستيقان مالارميه (باريس» 19557) ص‎ (1Y) 
(NVA 2 وقد اقتيس هذه الفقرة نفسها من تيبوديه امیلی نوليه : عشرون قصيدة من ستيقانَ مالارميه (ياريس‎ 
. الذى يتابع دأقيس عموما فى شرحه‎ ۲۵٣۹ ص‎ 

1 الحاشية رقم )۹( فى الفصل الخامس‎ Leal tes (\Y) 

(14) يول سيلان «توبنغن يانر» فى «الوردة المحرمة» (فرانكفورت 1957) ص VE‏ يقول المقطع 


: الأول من القصددة‎ 
Zur Blindheit Uber و1‎ e | 
redete Augen. oy ne 5 
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ihre - “ein لها‎ 


Rãtsel ist Rein - «لغز متفجر‎ 

entsprungenes’” -, ihre باطنى» , لها‎ 

Erinnerung on ذكرى‎ 

أبراج هولدرلين العائمة Schwimmende Hdiderlinturme,‏ 

توارس نر mdwen - umschwirrt. ua‏ 
بلاغة الزمانية 


i tly. مثلا امزاوجة بين الجهاز‎ ٠ ٠ يحاول بعض الثقاد الفرنسيين‎ ‘aA oe 
Figures: جيئيت : مجا زات‎ oes. "Eléments de EE in Communications 4 (1964), 
فى ألمانيا‎ Lai (MAW > ومیشال فوکی : الکلمات والاشیاء » باریس » غاليمار‎ 5 : Seuil, 1966 
eee (انظر‎ tg shill مشابه شكل إعادة اكتشاف وإعادة تأويل للأسلوب الامتولى والشعاري‎ alasl : فيدحد‎ 
الأسلوب الشعارى‎ : oe برلين 4م55١ وو لوت‎ ٠ ولثر بنيامين : أصول الدراما المتساوية الألمانية‎ 
والدراما فى عصر الباروك » ميونخ 71 . ومسير فى نفس الاتجاه الثورة على النقد الجديد فى نقد‎ 
. نورثروب فراى فى أمريكا الشمالية‎ 
. ۷. ص‎ )1١١٠ (؟) هانز غيورغ غادامر : الحقيقة وا منهج (توينغن‎ 
Friedrich Schlegel, “Gesprãch über die Poesie” in Kritische Ausgabe, Band (¢) 
2, Charakteristiken und Kritiken |, (1796 - 1801), Hans Eichner, ed. (Pader- 
born : Ferdinand Schöningh, 1967), pp. 324 ff. 
المصدر نفسه‎ (o) 
. )١( انظر الملاحظة رقم‎ )1( 
. ٤٦ ص‎ )۱۹۰۷ ٠ (لندن : ايقريمان‎ 
: ص 77 » واستشهد يه فليتشر : الامثولة‎ )١41/6 . كوليرج : دليل رجل السياسة (نيويورك‎ )1( 
, 15 ص‎ . ١5314 , نظرية الشكل الرمزى . مطبعة جامعة كورتيل‎ 
. المصدر نقسه‎ )٠١( 
. ١9 واستشهد به فليتشر أيضاً . ص‎ © Ve Ge (VATA « کولیرج : منوعات نقدية (لندن‎ )۱١( 
. ٠١5 ص‎ ٠۹٠٤ » SUIS وليام ومسات : الايقونة اللفظية » مطبعة جامعة‎ )١؟(‎ 


332 


ale (VE) _‏ أبرامز : البنية والأسلوب فى الشعر الغنائي الرومانسي : فى «من الحساسية إلى 
الرومانسية : مقالات مهداة إلى بوتل » نيويورك » 15765 . وإيرل فاسرمان : الرومانسيون الانجليز . أصول 
المعرفة » «مقالات فى الرومانسية» ٤‏ (الخريقف , )١1955‏ . 
)١١(‏ ايرامز ص ٥۳٦‏ . 
(۱۷) ابرامز ص ٥٥٩۱‏ . 
Charles Baudelaire, “Réflexions sur quelques - uns de mes contemporains, (1A)‏ 


Victor Hugo,” in Curiosités esthétiques : FArt romentique et autres Oeuvres 
critiques, (Paris : 1962) p. 735. 


ye. = ۹ المصدر نفسه ص‎ (YY) 
(VAY 6 واأشنطن‎ 

(۲۵) استشهد به دانيال مورنيه فى : عاطفة الطبيعة فى فرنسا فى القرن الثامن عشر من جان - جاك 
روسی الى برناردان دی سان «pas‏ (ياريس ‘ 1۲۲( ص ۲٤۸‏ . 

(51) المصدر نقسه ص 187 . 

See, For example, Herbert Dieckmaun, “Zur Theorie der lyrik im 18. Jah- (¥V) 


rhundert in Frankreich, mit gelegentlicher Berucksichtigung der Englis- 
chen Kritik,” in Poetik und Hermeneutik, Vol. 2, W. Iser, ed. (Munich : 1966) p. 108. 


. الملاحظة (50؟)‎ bs! (TA) 

(14) رويرت موزى : فكرة السعادة فى الأدب والفكر الفرنسيين فى القرن الثامن عشر (باريس , 
,)١5‏ 

. ٠١ المصدر نفسه ص‎ )۳١( 

. ٠٠٤/۲» ۱۹٩۱ جان - جاك روسو : جولى أو هيلوئيز الجديدة » الأعمال الكاملة » باریس»‎ )۳١( 

(۳۲) المصدر نقسه ص 018 . ا 

(16) هيلوئيز الجديدة ‏ طبعة دانيال مورنيه (باريس : 1150) , المقدمة . 

. 587 روسو ص‎ (TE) 

(5") المصدر نفسه ص "!2 . 

(11) المصدن نقسه ص V4‏ . 

. 5531 المصدر نفسه . ص‎ ٠ ورد الاقتباس منها فى الرسالة العاشرة , الفصل الرابع‎ (TV) 
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(YA)‏ الملصدر نفسه ص ١‏ ۱1۰ . وعدت إلى نسخة من طبعة لينغليه دى فريسونى التى لا تقدم ٠‏ في 
الوهلة الأولى > اختلافاً له علاقة مباشرة بسؤالنا هنا . 


Guillaume de lorris and Jean de Meun, Le Roman de la rose, (Paris : 1965) (v4) 
Vol. 1, esp. 11. 499 ff., 629 ff., 13465 ff. 


(50) المصدر نفسه »۲ » ۱۳۸۵ . 

. )٠٠١٠ : ستار : ديفو والسيرة الذاتية الروحية (برنستون‎ . ١. غ‎ )٤١( 

(55) يول هنتر : الحاج التافر : ا منهج الشعارى عند ديفو والبحث فى روينسن كروزو (مطبعة جامعة 

جونز هويكنز : 1955) . 

. ٠۷۲ المصدر نفسه ص‎ )٤١( 

NAY ومسات ص‎ )٤٤( 

(54) ابرامز ص 005 . 

(55) وردزوورث : مقالة عن رخام الأضرحة ؛ فى «الأعمال الكاملة» (اوكسفورد , 1959) 45/4 . 

(50) انظر الملاحظة (؟) سايقاً . ا 

Schlegel, Band 2, p. xci. (£۸) 

Friedrich Solger, Erwin : Vier Gesprãche über das Schöne und die Kunst (£4) 
(Leipzig, 1829) . 

سولغر : إرقن : أربعة أحاديث عن الجمال والفن (لاينرنج » )١18455‏ . 

(50) نورمان نوكس : كلمة سخرية وسياقها (VAT  ماهرد( ١760-١٠٠١‏ 

. (استهشد به نوكس)‎ 07 . 55 , "٠ 9 . كنئليان : دستور الخطابة‎ )0١( 

Schlegel, ‘Brief Uber den Romen’ in “Gesprach Uber die Poesie” pp. 331 ff. (oY) 


Charles Baudelaire, “De l’essence du rire,” in Curiosités esthétiques : PArt (oY) 
romantique et autres oeures critiques, (Paris, 1962) pp. 215 ff. 


. 517” المصدر نفسه ص‎ )04( 
. ۲۸۱ قى المصدر نقسه ص‎ Baudilaire, “Quelques caricaturistes Fransais,”. (00) 
: "le yg ۸67 تمثيلاً فى قصیدته‎ (01) 
Je vois ce malheurenx, mythe étrange et fatal, Vers le ciel quel- quefois, 
comme rhomme d’Ovide... 
. ۸ - ۸٤ » حيث التلميح هنا إلى «مسخ الكائنات» » الكتاب الأول‎ 
YON بودلير : ماهية الضحك : ص‎ )00( 
. ۲٤۸ المصدر نقسه ص‎ )54( 
. ۰۳ بودلیر : حول رسامی الكاريكايتر الأجانب » المصدر نفسه ص‎ (04) 
Jean Starobinslki, “Ironie et mélancolie : Gozzi, Hoffman, Kierkegaard,” in (1-) 
Estratto do Sensibilita e Razionalita ne! Settecento (Florence, 1967), p. 459. 
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E.T.A. Hoffmann, Prinzessin Brambilla, chap. S. (1%) 
Schlegel, “Fragment 668,” in Kritische Ausgabe, Band 18, Philosophische (1°) 
lehrjahre, (1796 - 1806), (Paderborn, 1962) p. 85. 
: التعبير مأخوذ من قول شليغل‎ )17( 
“In immer wieder potenzierter Reflexion...” 


Peter Szondi, “Friedrich Schlegel und die Romantische Ironie,” Satz und (1) 
Gegensatz (Frankfurt : 1964) p. 17. 


(15) شليغل : الشذرات ٠ ١١١7‏ ص ۱۸۲ . 

)14( شليغل : حول العالمية » ص 719 . 

(/10) بودلير : ماهية الضحك . ص 55١‏ . 

(18) المصدر نقسه ص 05؟ . 

Vos ye (VA gh: Gayl) جورج بوليه : مقياس اللحظة‎ )19( 

(۷۰) ستندال : دپر بارم (۱۸۳۹) القصل ۸ . 

. )۱۹١۷ » ستيفان غيلمان : البرج شعاراً » تحليلات رومانية » المجلد ۲۲ » (فرانكفورت‎ )۷١( 


مأزق النقد الشكلانى 


. )٠٠٠١ » رولان بارت : الكتاية فى درجة الصفر (باريس‎ )١( 

St (0‏ 64 »و ۱۹٥۵‏ على التوالى . 

(7) ستائلي هايمان : النظرة المسلحة (نيويورك 2 )1۹٤۸‏ ص ۷ . 

.1١1 )(‏ ريتشاردز : مبادئ النقد الأدبى (لندن ٠‏ 1555) ص 3١‏ . 

والأسباب التي يعلق بها ريتشاردز مثل هذه الأهمية على ما aes‏ يفغرفة «التجاري» ذات طبيعه 
أخلاقية . فبوصفه من أتباع المذهب النفعى لدى «بنتام» ase leis alas Vhs‏ للحاحات 
الإنسانية » ويمكن تقييم هذه الحاجات من خلال دراسة «تجارب» الشعور . 

(5) أوجز ريتشاردز هذه النظرية فى «مبادئ النقد الآدبى» ص ANY‏ 

(1) المصدر نفسه ص ٠١۷‏ . 

(۷) يستطيع المرء أن يعقد مقارنة مفيدة » لتوضيح هذه المشكلة » بين تحليل ريتشاردز » وتحليل 
الظاهریانی وتلميذ هوسرل » رومان انغاردن » فی کتابه «العمل الأدبی» (توینغن » (NAVY‏ 

(4) استشهد به ريتشاردز فى «مبادئ النقد الأدبي» ص 181 . 

(4) يظهر سرد تعليمى لهذا البحث في الكتاب الذى نشر بعد «مبادئ النقد الأدبى» يعنوان «التقد 
التطبيقى» (ادنبرة » ۱۹۲۹) . 
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)٠١(‏ سأهتم هنا بكتابين من كتب اميسون هما : «سبعة أنماط من الغموض» (لندن . 197١‏ ء الطبعة 
الثانية المنقحة , )١941/‏ 9 «صور من الأدب الرعوى» (لندن » )١5765‏ . وله عمل ثالث أكثر تقنية تقنية الى حد 
ما » لكنه خارج إطار هذه الدراسة [يقصد المؤلف كتابه «بنية الكلمات المعقدة» - المترجم] . 

. V¥ ولیم ت شكسبيدر : السوتيتات ؛‎ )١١( 

(۱۲) مبادئ النقد الأدبى ‏ ص 0" , 

. 195 المصدر نقسه ص‎ )١8( 

, تؤكد ملاحظة لهيدغر هذه المواجهة وتلقى الأضواء عليها : «يعلن قدر العالم عن نفسه فى الشعر‎ )١1( 
... دون أن يظهر بمظهر تاريخ «للوجود»‎ 

لقد قَدّر الاغتراب على العالم بأسره ولهذا السبب يجب أن يكون التفكير فى هذا المصير مع بداية 

تاريخ الوجود Lag.‏ أدركه ماركس ٠‏ منطلقاً من أساسه الهيغلى » بوصفه اغتراباً للإنسان على نحو جوهرىي 
وحاسم يتجذر فى الطبيعة الجذرد ية لنفى الإنسان اليك ... لقد يلغ ماركس هذا الب sal‏ العميق للتاريغ ء لأنه 

ل د ! 
ولذلك فهو عرضة للمناقشة نازع أن الولف الذي أعلن اتفاقه مع زار نك كى لحن غك 
nel‏ التأويل . 

(YT)‏ و ا ا رو . ولقد عكرت هذه المقاريات 
على مصدر معلومات ثرى لها فى أعمال انثرويولوجيى مدرسة كاميرج والمختصين بالكلاسيكيات فيها من 
0 . وتلاميذهما : هاريسن « كورتفورد » وبسان .. إلخ. 


VV Ge (MoT . جان قال : مقال فى الميتافيزيقا (باريس‎ )٠١( 
. ٠١١ الشعر والعمق ص‎ )؟١(‎ 
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تفسير هيدغر لهولدرلين 


. ايلس بدبيرغ : هيدغر والشعر : هولدرلين‎ )١( 
Else Buddeberg, “Heidegger und die Dichtung : Hélderlin,” Deutche Vierteljahrs- 
chrift fur literaturwissenschaft und Geistesgeschichte, 26, no. 3 (1952) , pp. 293 - 
330. 


وبيدا آليمان : هولدرلين وهیدغر (زیورخ » دار اطلنتس » )٠۹٥٤‏ . 
Beda Alleman, Hölderlin und Heidegger (Zurich : Atlantis Verlag, 1954).‏ 
ولهيدغر أربع مقالات تعنى بقصائد مخصوصة من شعر هولدرلين : شروح على قصیدة Heimkunft‏ 
)١195(‏ وقصيدة 16/1206 321/5 00ع/ا عالالا (1575) وقصيدة 870601 )۱۹٤١(‏ › نشرت فى كتاب : 
Erlauterungen zu tlolderlins Dichtung (Frankfurt, 1950) .‏ 


وشرح على قص.ıة dichterisch wohnet der Mensch‏ .. )1401( الذي نشر فى كتاب : 
بالإضافة إلى مقالتين رئيستين عن العمل الشعرى(1954 Vortöge und Aufsatze (Pfullingen,‏ 
مستوحاتين مباشرة من هولدرلين هما : هولدرلين وماهية الشعر )١575(‏ وأصل الأعمال الفنية )١5760(‏ . 
وهناك أعمال ومقالات كثيرة تتضمن تلميحات إلى هولدرلين . [وفى اللغة العربية ثلاث ترجمات - بقدر ما أعلم 
- يعض هذه النصوص . أولاها : «فى الفلسفة والشعر» ترحمة د . عثمان أمين » الدار القومية بالقاهرة › 
517 ,: والثانية ما ترجمة فؤاد كامل فى كتاب «ما الممتافيزيقا» مراجعة د . عبد الرحمن بدوى » دار الثقاقة 
بمصر » والثالثة «إنشاد ا لمنادى» ترجمه وتلخيص بسام حجار » المركز الثقافى العربى , > بیروت › ۱۹٩۹٤‏ - 
المترجم] . 
(۲) عن هذا انظر ملاحظة هيدغر في كتاب «حول النزعة الإنسانية» (فرانکفورت » )۱۹٤٩‏ ص ٠٠‏ . 
(۳) ريما وجدنا بعض التردد فى موقف هيدغر عند هذه النقطة . ففى أحوال نادرة يوضع حتى 
هولدرلين فى ضمن التراث الميتافيزيقى . وبهذا الصدد تصح ملاحظات بيدا آليمان (رص atylls (Voo—lo-‏ 
من إنها lass a Jas‏ صراحة إلى الفكرة الفاعلة عن الحوار ضد الاستماع البالغ السلبية . وقی هذا الشرح 
لقصيدة 71 فى الأغلب يجد المرءويمالا يخلو من بعض الاكراه آثار حوار انا في 
بقية الشروح فان الحوار خأرج عن دائرة السؤال ge‏ طف موف Lagi: AES) dan‏ عن ا لوقت الذى 
يتبناه من الميتافيزيقيين » بمن فيهم ما قبل السقراطيين . ويتاكد هذا الاختلاف فى آخر شروحه عن (يسكن 
الإنسان شعرياً) . 
(8) لاتتكشف الترجمة الحرقية عن معنى البيت الثاني . ويمكن أن تضع قراءة أخرى كلمة 
(وحده) 7أ©!/2 [المعبّر عنها فى العربية بالاستثناء ا منفي : لم .. إلا » الذى يفيد معنى الحصر] في مقايل 
الطبيعة Nar‏ : 
أولئّك الذين لم يعلمهم معلم , إلا الكلى الحضور 
على نحو مذهل . بضمة خفيفة » 
الطبيعة القوية » الإلهية الجمال 
ويقرأه هيدغر : «أولئك » العاجزين على أن يكونوا معلمى أنفسهم .. تعلمهم الطبيعة ٠‏ وهذه بلاشك 
قراءة أغنى وتعطي المصاعب النحوية التي تكشف عنها الترجمة الحرفية خيراً من غيرها »> فكرة عن صعوية 
تثويل هولدرلين . أما مالارمية “تعدة + فيل لأننا نعرف لديه فى الأقل أن حالات الغموض تحدث من حيث 
التشكيل . 
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EEA )‏ ا > ص ۱۰۴۳ . 
stasis‏ ازن ای انی یه انل ن الوت aces‏ ل 
(كغياب مرحلة الكوميديا لدى هولدرلين عند هذه النقطة) ذات العلاقة بجوهر التمييز بين الفكر الشعرى والفكر 
الفلسفى . ولايمكن استنفاد مشكلة العلاقة بين هيغل وهولدرلين . 


مراجعة لكتاب «قلق التأثير» 


)١(‏ ليس بالامكان فعلياً ترجمة المصطلحات الكلاسيكية عند هارولد بلوم ٠‏ ويخاصة فى الوسائل الست 
المذكورة . إلا بصورة تقريبية وفي كتاب «النظرية الأدبية المعاصرة» حاول رامان سلدن . توضيح هذه 
المصطلحات على النحو التالي : «يتغلب الشعراء الأقوياء على الخوف من التأثر بتبني ستة دفاعات نفسية كلاً 
على اتفراد أى بالتتايع ٠‏ وتيدو هذه الدفاعات فى شعرهم كمجازات تسمح للشناعر بان تك ف ع فاه 
أبيه . وهذه المجازات الستة هي التهكم والمجاز المرسل والكناية والمبالغة/التلطيف والاستعارة والاستعارة 
المكنية . ويستعمل بلوم ست كلمات كلاسيكية لوصف هذه الأنوا ع الستة من العلاقات بين نصوص الآباء 
ونصوص الأيناء ... وتعنىي الاتحراف الذى ي يقوم يه الشاعر ليسوغ اتجاهاً خا Tasso‏ 
(الاتجاه الذي كان يجب أن يسلكه الشاعر المعٌلم ضمناً) . وهذا يعنى سوء تأويل معتمد لشاعر أسبق . 
is tessera 5‏ الشذرة . حدث الشاعر يعامل مواد القصاند السالفة وكأنها قطع وشذرات تحتاج إلى اللمسة 
pelea Sateen VI‏ الخلف . ولك Clinamen‏ الشكل البلاغي الذى للتهكم (أى المجاز اللغوي وليس المجاز 
الفكرى) » وهو دفاع نفسى يسّمى تشكيل الاستجابة . فالتهكم يقول شيئاً ويعنى شيئاً Lats.‏ (أحيانا 
الف Wie sit pla tly,‏ بطريقة مماظة کمجاز ودفاع نفسی معاً Yuu yt! 541! = tessera)‏ = 
الانقلاب على الذات » وهكذا) » 

O ek pt‏ ل 
والنشر . بيروت . ١5956‏ . ص ۱٤١٩‏ . 

أما خوزية ايقاتكوس ٠‏ فيشرحها على النحو الآتى : ( ١‏ ) الاختيار : فالشاعر الشاب مسكون بسلطة 
je Ll‏ القدي ٠.(ن)‏ عقن ينتج عنه a Gaol‏ الرؤى الشعرية > (ه) التتاقش يدق الوفيقين.: [د) تصني 
رؤية جديدة عند الشاعر الشاب » (ه) تفسير تقويمى لقيمة التفكير » (و) مراجعة أو إعادة إبدا ع الشاعر 
القديم فى طريقة جديدة» . 

انظر : ايقاتكوس : نظرية اللغة الأدبية » ترجمة د. حامد أبو أحمد» مكتية غريب » القاهرة »> ص ١97”‏ . 


alll‏ والأدب 


الجديد» !]الا )979( ss:‏ مقالات في أعداد ةا : مايكل ريفاتير المدخل الأسلوبي 
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إتسبافها قي تليق ري اذك lg pany np GH lh‏ 
عدد ممكن من المقالات » مخاطراً بترك بعض المساهمات البارزة . فمن شأن ضمها أن يخرج هذا التعليق عن 
الحجم المعقول . 

(۲) تشاتمان ص ۲۲۰ . 

. ۱١١ قش ص‎ )٤( 

(3) رفاس عن 8 

ا 


pt ae oe‏ ا i tab (0 ce‏ بكثير من التصنيف المقولاتى 


. £0 -—VYo gos VAVY. 5 . الغابة والأشجار , 1ا الا‎ > a جوزيف‎ )٠١( 

)1١(‏ خشية إساءة الفهم نقدياً » أسارع إلى الإشارة إلى أن هذه الملاحظة تصح على هذا التعليق 
الوجيز أيضا . 

(۱۲) ریفاتیر ص ٤١‏ . 

: تتوفر الاحالة الرئيسية إلى كالى عند بودلير في مقالتيه المعروفتين‎ )١١( 

«ماهية الضحكك» و «الفن الفلسفي» . 

: ويقول آخر بيتين فى القصيدة‎ ٠ ريفاتير ص ؟؟‎ )١5( 
“Ces voyagers, pour lesquels est ouvert / L’empire familier des téneébres fu- 

tures”. 


: من المثير حقاً أن يقول البيتان المنقوشان فى القصيدة‎ )٠١( 
“ces pauvres gueux pleins de bonadventure / Ne portent rien que de choses Fu- 
tures”. 


وواضح أن ليس بالامكان تفسير جميع تفاصيل القصيدة بكالو » لأنها تضم روافد متعددة . غير أن 
الأثر الدلالى لهذه التصويرات الايحائية يتشوه ٠‏ إذا لم تأخذ كالى بنظر الاعتبار . وتعود الإشارة إلى كالو 
كمرجع إلى بواكير عام ١519‏ من لدن انطوان آدم . 

gash (VV)‏ هذا النقد المضاد الأسس المنهجية للقراءة التي يهاجمها , ولانستطيع الأخذ بتأكيد ريفاتير 
أن العمل الأدبى ينطوى على «شقرة ثابتة» من شأنها إثارة ردود فعل محددة لدى القارئ » إذا كان علينا أن 
fp Leni‏ عن بجي القراعات gall‏ ده يقشترحها وإذا كان هى نفسه حين يواجهه بيت جاسم تختلف فيه قراعتان 
تخرفا الختلاف الضاة عن الموت + تقو إلى ترك القارئ «حراً فى التأويل» كما يشاء . 


339 


Drer Ubergong von de Metonymis zur Metaphor ist Fliessend. 

(19) فش ص ۱۲۰١‏ . 

(۲۰) المصدر تفسه ص ۱۳۳۰۱۲۱۰۱۲۰ . 

)1١1(‏ «ما يجعل من الحس الإشكالي بياناً يجعل من الحس الكامل ستراتجيا وفعلاً يمارس على 
القارى» (فش ص ٠ (VVE‏ «في القراءة كما أفهمها يكون التبنى المؤقت لهذه الستراتيجيات غير المناسبة هو 

و اي ولق Le‏ . والأغلاط الناجمة هي جزء من التجربة التى تقدمها لغة الكاتب ‘ 

تستفيض تستفيض فى هذه الأمئلة , You‏ من ol‏ تدحضها الأمئلة الأخرى من بيتر وأفلاطون . 

(4؟) المصدر نفسه ص ١٠١‏ . 
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الأعلام 


(7) 


أبر Abrams,M.H yal‏ 
(كاقلات . )ناقد أمريكن من تاع التق الجديد :هن كه «الراة رالات 
و الات الي 
آرتى « Artaud, Antonin ylighil‏ 
0 ری ری + صاحو ر مسر ال 
ألونسو Alonso, Damaso‏ 


(۱۸۹۸ - ) ناقد ولغوى أسبانى له دراسات فى الأسلويية » رأس الأكاديمية 
الملكية للغة . 


آليمان Allemen, Beda‏ 
ناقد (alli‏ له دراسات عن كافكا وهولدرلين . 
إليوت » Eliot, TS. cpus‏ 


«الأرض الخراب» cot Ge»‏ مختارة» . 


إمبسون › ولیم Empson‏ 
((صور مى الأب الرعوى» daisy‏ الكلمات المعقدة» ‘ 


أويرياخ « إريك  Auerbach, Erich‏ 
sdb (V0V - ۱۸۹۲(‏ أمريكى من أصل ألمانى ٠‏ كان استاذاً فى جامعة بيل . 


أشهر كتبه «المحاكاة : تمثيل الواقع فى الأدب الغربى» . 
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(ب) 


Bachelard, Gaston  نوتساغ‎ » باشلار‎ 


(1935-18) فيلسوف فرنسى fas‏ بفلسفة العلم . وانتهى بظاهريات الأدب . 
ابو اغمات الررح الل الحديدة 'فلسفة التق SSI elec,‏ م سدس of CW‏ 


Barthee, Roland (5% 9) « بارت‎ 


a (\AA. = \ANo0)‏ فرنسی بنیوی » درس القراءة والسيمياء ودعا إلى 
التفريق بسن النص القرانى GSI yaill,‏ . له من الكتب «ميادى السيمياء» «س رز » ; 
برغسون » شترى Bergson, Henri‏ 

(1815 - 5)) فيبلسوف فرنسى ذى نزعة ding,‏ حاز على جائزة نويل . من 
كتبه : المادة والذاكرة » منبعا الأخلاق والدين » الطاقة الروحية . 
الباليين 


الباليون : سكان جزيرة بالى ٠‏ يدينون بالهندوسية . ولهم مسرح طقوس دينىي 
قائم على الرقص . 


بلؤزاك Balzac, Honorede‏ 
ily (VAo- - ۱۷۹۹(‏ فرنسى واقعى أشهر أعماله : الكوميديا الإنسانية . 
باندورا Pandora's box‏ 


دلا Ug tan al gal ee gail‏ تو eal egal Lal ae‏ تعس سر ف 
بروميثوس النار » وأعطاها علبة » ما إن فتحتها بدافع الفضول » حتى عمت الشرور 
والرزايا » ولم يبق فيها غير الأمل . 


بلانشو › موريس Blanchot,M‏ 
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Binzwanger, L ينؤقانغر , لودفغ‎ 


¬ 


هيدغر . 
بنيامين 6 وأتر Benjamin, Walter‏ 
بوالی Boileua‏ 
)١171١-1355(‏ شاعر وناقد فرنسي ترجم كتاب لونجيوس وكتب عنه «تأملات 
نقدية عن لونجيوس» . 
بوتور « Butor,, Michel Juan‏ 
NAN)‏ = ) روائى فرنسى من كتاب الرواية الجديدة . 
بوت « Booth, Wayn = C§yag‏ 
ANTS)‏ = ) ناقد أمريكى من مدرسة شيكاغو الأرسطية . له كتابه الشهير : 
بودلیر ‘ شارل Baude lairi‏ 


: شاعر فرنسى من رواد الانطباعية والرمزية اشتهر بديوانه‎ )1۸١۷ - SAYS) 


أزهار الشر . 
يدر دسلى ٠»‏ موثرق 2 Beardsley,M‏ 
٠۹١١(‏ - )ناقد أمريكى من متزعمى النقد الجديد . اشتهر يمفهوم المغالطة 


ال ودر اة ع اا 
sigh‏ - إزرا Pound, Ezra‏ 


pela (SAVY — \AAo)‏ أمريكى من شعراء المدرسة التصوبرية 
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Poe, Edgar Allan owl بو »> ادغار‎ 

(1455-14:9) شاعر وكاتب قصص أمريكى - كتب كثيراً من القصص 
ولیه “< جورج Poulet, Georges‏ 

)¥.4\ — ) ناقد أدبى فرنسى » انطلق من علم نفس الصيغة والظاهراتية 
من 458 : دراسات فى الزمن الإنسانى )١15165-(‏ وثلاث مقالات فى الميثولوجبا 
الرومانسية (NAVY‏ 
الياروك Baroque‏ 
مشیلان » بول Celan, Poul‏ 

(۱۹۲۰ - ۱۹۷۰) شاعر ألمانى تأثر بالرمزية والسريالية . من أعماله . خشخاش 


Todorov, Tzvetan  ناتفزت‎ « تودوروف‎ 


)474 — )تاقد بلغارى الأصل يكتب بالفرنسية » بدأ بنيوياً وتحول إلى 
الحواريه . من كتبه : الشعرية » الرمزية والتأويل » نقد النقد . 


Tolstoi, Leo تولستوى › لیى‎ 


البعث . 


Thiboudet, Albert نيدبوديه »2 ألبير‎ 
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ذبن ‘ أبيوليث Tain, Hyppolite‏ 
© (16995-31854) ناقد فرنسى حاول أن يطبق المنهج العلمى فى النقد الأدبى . 
تباليه ٠‏ جورج Thialet, Georges‏ 


اسم مستعار لجورج يوليه . 


(ج) 
جاكويسن ؛ رومان Jokobson, R‏ 
alle (NAAT — VAN)‏ لغة من أصل روسى » زعيم الشكلانية الروسية . 
أشهر مؤلفاته : أسس علم اللغة » الصوت والمعنى » قضايا الشعرية . 
جيد ١»‏ أندريه Gide, Ardré‏ 
)1101١- YANA)‏ روائى فرنسى حديث . 


Genette, Gerard جيئيت 4 جيرار‎ 


\aY.)‏ — ) ناقد فرنسی بنيوى : أشهر كتيه «مجازات» " أجزاء » مدخل 
CG!‏ ى 


)>( 
Dilthey, Wilhelm = alglé« cglils‏ 
)113١- 18559(‏ فيلسوف ومؤرخ أفكار ألمانى من أعماله : ماهية الفلسفة , 
التجربة الحية والشعر » أنماط تصور العالم . 


دويروفسكى 6 سدر > Doubrovsky‏ 


ذاقنا أده فزني de‏ اهشعامات:«الوبحودنة والظاهراقية: 
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Diderot, Denis ديدرق » لنئيس‎ 

)۱۷۸٤ - \VAY)‏ قیلسوف وموسوعی فرنسی شارك فى تحرير الموسوعة 
الفرنسبة . 
دıرıدI‏ « جÎك Derrida, Jacques‏ 

VAY.)‏ — ) فيلسوف التفكيك فى فرنسا. له من الكتب : الكتابة والاختلافء 
الصوت والظاهرة . نواقس ¢ هوامش الفلسفة . 
دی دوس du Bos, Charles‏ 

. ناقد أدبى فرنسی ترجم الأدب الانجليزى إلى الفرنسية‎ )۱۹۳۹- VAAY) 
06606 ديفق , دانيال‎ 


(حوالى (\V¥\— VV.‏ مؤلف «حباة روينسن كروزو ومغامراته dus pall‏ المدهشة» 


. )1015( 
(5) 


Rimbaud, A راميى . آرش‎ 


\Ao£)‏ — 1۸۹1( الشاعر الفرنسى الشهير ٠»‏ مؤلف «فصل قى الجحيم» 
fi Sloth aie ag‏ 
رامو . جان فليب Ramea‏ 

(17480 --1714) مؤلف موسيقى فرنسى . 
$a)‏ © جان - جاك Rousseau, J. J.‏ 

(۱۷۱۲ - ۱۷۷۸) فيلسوف ومنظر سياسى فرنسى » من رواد الرومانسية 
وصاحب نظرية العقد الاجتماعى . 
ريتشاردز ١‏ 1 . أ 

(۱۸۹۲ - ۱۹۷۹) ناقد بريطانى من جماعة النقد الجديد . له من الكتب : مبادئ 
النقد الأدبى » معنى المعنى » فلسفة البلاغة . ۰ 
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ریتشار جان - بير Richard, Jean - Pierre‏ 
AY) ©‏ ) ناقد فرنسى تأثر بباشلار والظاهراتية من كتبه : الأدب 

والاحساس > الشعر الأعماق » عالم مالارميه الخيالى 
Sb,‏ . راينر ماريا Rilke, Rainer‏ 

' نمساوى من شعراء الرمزية › له «مراتی دوينو»‎ yee (VAYT— SAV) 
Rickert, H ريكدرت‎ 

(1151-14815) فيلسوف مثالى ألمانى تزعم الكانتية الجديدة » من أعماله : 
موضوع المعرفة . فلسفة الحياة . 
الروكوكى ۸٥٥٥٥۲0‏ 

أسلوب فنى ظهر فى فرنسا فى القرن الثامن عشر » يعتمد الاهتمام المفرط 
بالأشكال الزخرفية الملونة . 

(yx) 

سارتر » جان بول Sarter. J.P.‏ 

۰٥(‏ 1۹ - ۰) فیلسوف ومسرحی فرنسی ارتبط اسمه بالوجودية فى فرنسا 
سبتزر » لیو Spitzer, Leo‏ 

)١191. - )‏ ناقد ألمانى له اهتمام بعلم اللغة والأسلوبية » أشهر أعماله : 
علم اللغة وتاريخ الآدب (NMEA)‏ 


Stendhal ستتدال‎ 

. روائی فرنسى من رواياته : «الأحمر والأسود» و «دير بارم»‎ (\ALY — VAY) 
Starobinsky ستاروينسكى 4 حجان‎ 

(۱۹۲۰ - )ناقد من نقاد مدرسة جنيف له اهتمامات بهوسرل ويمرلويونتى 


وروبسق . 
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سیلقی Syivie‏ 
(\Aoo = \A-A)‏ مجموعة أقاصيص لجيرار دی نرفال : 
٠ yal gas‏ قات Sollers. P‏ 
Var)‏ — ) ناقد فرنسى معاصر › من جماعة «تيل هيل» » من كتبه «الكتابة 
وتجرية الحدود» (SAA)‏ : 
سولغر فردريك Solger‏ 
«ارقن : أربعة أحاديث فى الجمال والفن» . 


(ش) 
شار » رينيه Char, René‏ 
)¥-.4\ — ) شاعر فرنسى انضم إلى جماعة السرياليين فترة . من دواوينه 


«مطرقة بلا ىىل ) . 
شتيرله , كارلهاينزة Stierle,K‏ 

. أدبي ألماني , أحد تلاميذ ياوس » له اهتمام بجماليات التلقى‎ sab 
Schlegel, F.  كيردرف‎ : شليغل‎ 


(۱۷۷۲ - ۱۸۲۹) كاتب وعالم ألمانى من مؤسسى الرومانسية . 


(غ) 
غادامير . هاذز جورج  Gadamer,H.G.‏ 


\4A..)‏ — ) ناقد ومفكر ألمانى من زعماء مدرسة فرانكفورت أشهر كتبه 
«الحقيقة والمتهج» . 
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غولدمان › لوسيان Goldman, Lucien‏ 
| (۱۹۱۲ - ۹۷۰) ناقد فرنسى تاثر بلوكاتش ؛ وأسس البنيوية التكوينية التي 

تجمع بين الماركسية والبنيوية . 
غوته , ولفغانمٌ Goethe, Wolfgang‏ 

\VEA)‏ -14877) فيلسوف وشاعر وعالم طبيعة ألماني ؛ يعد من مؤسسى 
الرومانسية فى ألمانيا | 
غوتيه » تبوڭىل Goutier,T‏ 

. شاعر وناقد وروائی فرنسی‎ )۱۸۷۲ - VAN) 

(ف) 

فر ای ٠‏ نور شروب - Frye, Northrop‏ 

)1404 — ) باحث وناقد كندى يهتم بالنقد الأسطورى . له من الكتب : 
ر ا ا ا ل 
فردرىك › هفوغقى Friedrich, Hugd‏ 

ناقد ألماني حديث» أشهر أعماله «بنية الشعر الغنائى» الذى ترجمه د. عبد الغفار 
مکاوی بعنوان «ثورة الشعر الحديث» . 
قرويد سيغمونك Freud, Sig" u1d‏ 

۱۸۰٩(‏ - ۱۹۳۹) طبيب وعالم نقسى نمساوى» مؤسس مدرسة التحليل النفسى. 
فلوبير Flaubert‏ 

(۱۸۲۱ - ۱۸۸۰) روائى فرنسى » واقعى الذزعة › أشهر أعماله : مدام بوقارى . 
Foucoult, Michel  ليشيم , Sof‏ 

, فيلسوف ومؤرخ بنيوى فرنسى . من مؤلفاته : تاريخ الجنون‎ (VAAL — VAY) 


الكلمات والأشباء - مولد العيادة ‘ ls yaa‏ المعرفة ; 
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فنكلمان Winckelmann‏ 
(۱۷1A — \VAY)‏ مفكر وجمالى ألمانيء يعتقد أن الجمال سر من أسرار الطبيعة. 
Wagher, Richard eli‏ 
alge (VAAT — ۱۸۱۲(‏ موسيقى ألماني من زعماء الرومانسية . 
قاليرى يول Valéry, Poul‏ 
(1411 - 1940) شاعر ومنظّر فرنسى من ممثلى الرمزية . 
Voltair pial gf‏ 
(1794 -17178) فيلسوف فرنسى مادى الاتجاه . 
قيرلين ‘ پول Verlaine, Paul‏ 
)۱۸۹١ - ۱۸٤٤(‏ شاعر فرنسى من ممتلى الانطباعية » صديق رامبو . 
فيكى » جيوقانى Vico, Giovanna‏ 
)۱۷٤٤ - ۱۹٦۸(‏ فيلسوف وعالم اجتماع إيطالى > اشتهر بكتابه «العلم الجديد» 
ويعد » المبشر الأول بالدراسات السيميائية . 


Camus, Albert juli « كامو‎ 


(۱۹۱۲ - ۱۹1۰) فیلسوف وأدیب فرنسى ذى نزعة وجودية. من أعماله: أعراس , 
سيزيف » الوجه والقفا . 


كانت « |مlنJg Kant, Immanuel‏ 
)۱۸٠٤ - ۱۷۲١(‏ فيلسوف ألمانى يعد مؤسس الفكر النقدى الحديث . أشهر 
کف الل الخال تمن العقل العملى .+ 
كوليرج ٠‏ صموئيل Coleridge‏ 
مقال فى المتهج . 
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كوندياك Condillac, E‏ 
\VV0) |‏ — ۱۷۸۰) فیلسوف مادی فرنسی اشتهر بتحرير دائرة المعارف الفرنسية 

برغم كونه قسيساً . 
كونستان » يندامين  Constant, Benjamin‏ 

(VAY. ~ 1۷7۷ (‏ سیاسی وکاتب فرنسى له روابة عنوانها «أدولف» . 
كيتس » جون Keats, Joh‏ 

)۱۸١ - ۱۷۹۰(‏ شاعر إنجليزى يعد أحد أقطاب الرومانسية . 
كير كغار ل 2 سورفن Kierkegaard‏ 


‘ مفکر ولاهوتی دانمارکی > من کته : التكرار‎ ٠ أبو الوجودية‎ (\Aoo = \ANY) 
tls ارات فمف محا ا‎ 
Candide كانديد‎ 
اة‎ 
كلدقلاند‎ 


«سيرة السيد كليقلاند الاين غير الشرعى لكرومويل» رواية ألفها الأب بريقو 


(J) 


Lacan, Jacques لاكان جاك‎ 


)۱۹۸١- ۱۹۰١(‏ عالم تفس فرنسى » جمع بين الدراسات اللغوية الحديثه 
والتحليل النفسى عند فرويد « أشهر أعماله «كتابات» . 


Laforgue, Jules com فورغ‎ y 


. فرنسى تميز شعره بمزيج من الفكاهة والحزن‎ gels (VAAV- VAT.) 
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Lessing, Gottholde لسنغ‎ 

1 وجمالی ومسرحی وفيلسوف ألمانىي‎ gals (\VA\- \V¥4) 
Lukats, George جورج‎ ٠ لوكاتشس‎ 
. الرواية التاريخية » نظرية الرواية , تحطيم العقل « معنى الواقعية المعاصرة‎ 
Levejoy, Arthur > لفجوى 4 ار‎ 

SAVY)‏ -19375) فيلسوف ومؤرخ أفكار أمريكى . أشهر كتبه : سلسلة الوجود 
الكبرى . 
ليفى شتراوس Levi - Strauss, Claude‏ 

. أنثرويولوجى فرنسى مؤسس البنيوية . من كتبه » الفكر البرى‎ ) — V4-A) 
. الانثرويولوجيا البنيوية » أساطير » البنى الأولية للقرابة‎ 
Levin, Harry لىقن <« ھار‎ 
locke لوك . جون‎ 
Mallarmé, Stéphane مالارميه « ستيقان‎ 

. شاعر من أشهر شعراء فرنسا » من رواد الانطباعية والرمزية‎ )۱۸۹۸- ۱۸٤١( 
Marx, Karl ماركس ‘ كارل‎ 

(1814 -1887) فيلسوف واقتصادى ألمانى » صاحب النظرية الاشتراكية : 
أشهر 4S‏ : اين المال : 
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Milton, John ملتون » جون‎ 

. من أعماله «الفردوس المفقود»‎ ٠ شاعر انجليزى معروف‎ (\WVé- \1-A) 
Moreas, Jean مورياس » حجان‎ 

(1405 - ) اسم مستعار لشاعر يونانى عاش فى باريس وتأثر بأدبائها . 

أعلن عن ميلاد الرمزبة 18/5 . 
موريس ٠‏ تشارلز Morice, Charlei‏ 

(19-1 -1918) فيلسوف أمريكى براغماتى . له اهتمام بنظرية العلامات . 
مورىس ؛ وليم Morris, William‏ 

. إنجلیزی اشتهر بروایته «أخبار من لامكان»‎ peyligl CaS (VANE VATE) 
Mauron مورون . شارل‎ 

)١1913- ۱۸۹۹(‏ ناقد فرنسي تأشر ب فرويد واس ها اقا سما 
«النقد النفسى» ١‏ 
ميرلى بونتىي » موريس Merleau, Ponty‏ 

)١1131- 15.4(‏ فيلسوف وجودى فرنسى له من الكتب : ظاهريات الادراك 
الحسى » مغامرات الجدل » المعنى واللامعنى . 


( ن ) 
ترقال Nerval,Gerard yl ae‏ 
VA-A)‏ -1805) أديب وروائي رومانسى فرنسی , جن فى أواخر حياته | 
نوقاليس Novalis‏ 
(۱۷۷۲ -۱۸۰۱) شاعر وكاتب ألمانى رومانسى النزعة . 
تيكول » بيدير  Nicole, Pierre‏ 
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نيتشه » فردريك Nielzsche‏ 

)۹٠٠- ۱۸٤٤(‏ كاتب وفيلسوف ألمانى » آمن بإرادة القوة ويالتطور الذى يؤدى 
الى اومان :فن اغمان ها كلم ر رامت ما وراك لر وار ال 
الأخلاق وأصولها . 

(ه) 

Heidegger, Hartin jترlم‎ « ھىدغر‎ 

۱۸۸٩(‏ -1911) فيلسوف وجودى ألماني . أشهر كتبه «الوجود والزمان» «كانط 
ومشكلة الميتافيزيقا» » «نيتشه» . 
هردر - يوهان غوتفرد Herder, Johan Gotfried‏ 

. فيلسوف وناقد لغوى المانى‎ (VA-T- \VEE) 
Hélderlin هولدرلين‎ 

. شاعر ألمانى رومانسى » جن فى أواخر حياته‎ (VAET— \WV.) 
Hofmannstahl هوفمنشتال‎ 

. شاعر نمساوى » من مؤسسى الدراما الرومانسية الجديدة‎ )1925- VAVE) 
Husserl , Edmund ھوسرل ء ادمونك‎ 

(1849 -1958) فيلسوف ألمانى ‏ مؤسس الظاهراتية . أشهر أعماله : أفكار . 
هوغرت > وليم Hogarth‏ 

)١115- 1191‏ رسام وحفار وكاتب إنجليزى > تأثر بالتصوير الهولندى وأبدع 
فى التصوير التاريخى . 
Hegel, G.W.F (faa‏ 

\VV.)‏ -14531) أشهر فلاسفة ألمانيا . تمثل فلسفته ذروة الوعى الأورويى 
بالذات » من أعماله : ظاهريات الروح » علم المنطق » مبادئ فلسفة الحق ٠,‏ 
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هويزنغا  Huizinga‏ 
AV)‏ -1945) مؤرخ فكر هولندى ؛ اهتم بدراسة الفنون ولا سيما الرسم . 
هامان Hamann‏ 
(۱۷۲۰ -۱۷۸۸) مفکر بروتستانتى مناهض للتنوير فى ألمانيا . كان يعتقد أن 
الشعر هى اللغة الأولى للجنس البشرى . 
)9( 
وایتهد « ألفرد Whitehead‏ 


الأفكار . 


Wordsworth  ثروزدرو‎ 


C452 شاعر إنجليزى رومانسى من أصدقاء كوليرج + كان‎ )186.- \VV-) 


بوحدة الوجود . 


Wimsatt, W ومسات » وليم‎ 


(۱۹۰۷ - )تاقد أمريكى من أتباع النقد الجديد . له من الكتب : الإيقونة 
اللفظية . 


(ى) 
Zs :‏ 
ياوس ؛: هانز رويرت Jauss,Hans,R‏ 
ق و الما من احا درس حمالات ال - 
يتس > وليم بتلر Yeats, W. Butler‏ 
(sav4— \AVo)‏ شاعر ودرامی إيرلندى أحيا الموروث الأاسطورى الإيرلندى فى 


أعماله . 
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المشروع القو مى للترجمة 


ت : أحمد درويش 

ت : أحمد فؤاد بلبع 

ت : شوقى جلال 

ت : أحمد الحضرى 

ت : محمد علاء الذين منصور 

ت : سعد مصلوح / وفاء کامل فاید 
ALN ieee‏ 

ت : مصطقى ماهر 

ت : محمود محمد عاشور 

ت : محمد معتصم وعبد الجليل الأزدى وعمر حلى 
ت : هناء عبد الفتاح 

ت : أحمد محمود 

ت : عبد الوهاب علوب 

ت : حسن المودن 

ت : أشرف رفيق عفيفى 

ت : بإشراف / أحمد عتمان 

ت : محمد مصطقى بدوى 

ت : طلعت شاهين 

ت : نعيم عطية 

ت: يمنى طريف الخولى / بدوى عبد الفتاج 
ت : ماجدة العنانى 


ت : سيد أحمد على الناصرى 


: يدر الديب 

: أحمد فؤاد بلبع 

: عبد الستار الحلوجى / عبد الوهاب علوب 
: مصطقى إبراهيم قهمى 

ت : أحمد فؤاد يلبع 

: حصة إبراهيم المنيف 

: خليل كلقت 


(: 


5 


iG 


(s 


( 


( 


(: 


5 


(i 


جون كوين 

ك. مادقو بانيكار 
جور ج جيمس 

انجا كاريتتكوفا 
إسماعيل فصيح 
لوسيان غولدمان 
ماكس فريش 

أندرو س. جودى 
جيرار جينيت 
فيسوافا شيميوريسكا 
ديفيد براونيستون وايرين فرانك 
روبرمسن سميث 
جان بيلمان نويل 
إدوارد لويس سميث 
مارتن برنال 

فيليب لاركين 
مختارات 

حورج سفيريس 

ج۰ ج. كراوثر 

جون أنتيس 

هائز جيورج جادامر 
باتريك بارندر 

مولانا جلال الدين الرومى 
مقالآات 


' جون لوك 


جيمس ب. كارس 

ك. مادهو يانيكار 

جان سوفاجيه - كلود كاين 
ديفيد روس 

أ. ج. هويكنز 

روجر آلن 


يول . ب . ديكسون 


١‏ - اللغة العليا (طبعة ثانية) 
و 
؟ - التراث المسروق 
٤‏ - كيف تتم كتابة السيناريو 
ه - ثريا فى غيبوبة 
١‏ - اتجاهات البحث اللسانى 
- العلوم الإنسانية والفلسفة 
EE‏ 
ات القفور اف E‏ 
ewe ah:‏ 


1 2 مكتارات 
۲ - طريق الحرير 


وات الا 
dl | EN 4 | £‏ والأدب 
No‏ - الحركات dial!‏ 


۷ - مختارات 


۸ -- الشعر النسائى قى أمريكا اللاتينية 
6 - الأعمال الشعربة الكاملة 

٠‏ - قصة العلم 

١‏ - خوخة وألف خوخة 

۲ - مذكرات رحالة عن المصريين 


tas - YT‏ الجميل 
ad pleat‏ 
60 - صنتوى 


VA‏ - دين مصر العام 

VV‏ - التنوع البشرى الخلاق 

۸ وسال قى السام 

٩۹‏ - الوت والوجود 

٠‏ - الوثنية والإسلام (ط؟) 

١‏ - مصادر دراسة التاريخ الإسلامى 
7 - الانقراض 

٣‏ - التاريخ الاقتصادى لافريقيا الغربية 
:؟ - الرواية العربية 

٠‏ - الأسطورة والحداثة 


a INULIN 31y:‏ الحديية والاس مارتن ت : حداة جاسم محمد 
TV I‏ - واحة سيو هموضيقاها بريجيت شيفر ت : جمال عبد الرحيم 
17 دن ان اوو نك انون مخف 
65 - الاغريق والحسد بتر والكوت ت : منيرة كروان 
٠‏ - قصائد حب أن سكستون ت : محمد عيد إبراقيم 
١‏ - ما بعد المركزية الأوربية بیتر جران ت : عاطف أحمد / إبراهيم فتحى / محمود ماجد 
۲ - عالم ماك بتجامين بارير ت : أحمد محمود 
٣‏ - اللهب المزدوج أوكتافيو ياث ت : المهدى أخريف 
٤٤‏ - يعد عدة أصياف ألدوس هكسلى ت : مارلين تادرس 
ه؛ - التراث المفدور روبرت ج دتیا - جون ف أ فاين ت : أحمد مجمود 
£1 — عشرون قصيدة حب بابلو los‏ ت : محمود السيد على 
۷ - تاريخ النقد الأدبى الحديث )١(‏ رينيه ويليك ت : مجاهد عبد المثعم مجاهد 
4 - حضارة مصر الفرعونية فرانسوا دوما ت : ماهر جويجاتى 
۸ - الإسلام قى البلقان هھ .ت . نوریس ت : عبد الوهاب علوب 
٠٠‏ - ألق ليلة وليلة أو القول الأسير جمال الدين بن الشيخ ت : محمد برادة وعثمانى الميلود ويوسف الأنطكى 
١‏ - مسار الرواية الإسبانو أمريكية داريو بيانويبا وخ. م بينياليستى ت : محمد أبو العطا 


5 - العلاج النقسى التدعيمى بيتر .ن . نوفالبس وستيفن . ج . ت : لطفى قطيم وعادل دمرداش 
روجسيفيتز وروجر بيل 

- الدراما والتعليم اب التهووة كفوشي د الت 

٤‏ - المفهوم الاغريقى للمسرح ع ٠‏ مايكل والتون ت : محسن مصيلحى 

٥‏ - ما وراء العلم حون يولكتجهوم ت : على يوسف على 

5 -الأعمال الشعرية الكاملة )١(‏ قديريكق غرسبية لوركا تك محمود على مکی 

۷ - الأعمال الشعرية الكاملة (۲) فديريكو غرسية لوركا ت : محمود السيد . ماهر البطوطى 

4 - مسرحيتان فديريكو غرسية لورکا ت : محمد آبو العطا 

5 - المحيرة كارلوس Surge‏ ت : السيد السيد سهيم 

٠‏ - التصميم والشكل جوهانز ايتين ت : صيرى محمد عبد الغنى 

١‏ - موسوعة علم الانسان شارلوت سيمور - سميث مراجعة وإشراف . محمد الجوهرى 

6 - لذة النص رولان بارت ت : محمد خير البقاعى . 

۳ - تاريخ الثقد الآدبى الحديث (؟) رينيه ويليك ت : مجاهد عيد المنعم مجاهد 

4" - برتراند راسل (سيرة حياة) آلان وود ت : رمسيس عوض . 

. فى مدح الكسل ومقالات أخرى برتراند راسل ت : رمسيس عوض‎ - ٥ 

5 - خمس مسرحيات أندلسية أنطوتيو جالا ت : عبد اللطيف عبد الحليم 

W‏ - مختارات فرناندو بيسوا ت : المهدى أخريف 

8 - نتاشا العجوز وقصص أآخرى فالندين راسيوتين ت : أشرف الصباغ 

9 - العالم الإسلامى فى أوائل القرن العثيرين عبد الرشيد إبراهيم ت : أحمد فؤاد متولى وهويدا محمد فهمى 

"٠‏ - ثقافة وحضارة أمريكا اللاتينية أوخينيو تشانج رودريجت ت : عبد الحميد غلاب وآحمد حشاد 


: حسن ناظم وعلى حاكم 
بحسن يوس 

: أحمد درويش 

: عبد المقصود عبد الكريم 

: مجاهد عبد المتعم مجاهد 

: أحمد محمود ونورا أمين 

: سعيد الغاتمى وناصر حلاوى 
: مكارم الغمرى 

: محمد طارق الشرقاوى 

ت : محمود السيد على 

: خالد المعالى 

: عبد الحميد شيحة 

: عبد الرازق بركات 

ت : أحمد قتحى يوسف شتا 

: ماجدة العنانى 

: إبراهيم الدسوقى شنا 

: أحمد زايد ومحمد محيى الدين 
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ت : محمد إبراهيم ميروك 


: محمد هناء عبد الفتاح 


: نادية جمال الدين 

: عيد الوهاب علوب 

: فوزية العشماوى 

: سرى محمد محمد عبد اللطيف 
: إدوار الخراط 

: بشير السباعى 

: أشرف الصباغ 

: إبراهيم قنديل 

: إيراهيم فتحى 
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~ : رشيد يتحدو 


ت : عز الدين الكتانى الادريسى 
کک نی 

: عبد الغفار مكاوى 

: عبد العزيز شبيل 

: أشرف على دعدور 

: محمد عبد الله الجعيدى 
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ت .س . اليوت 
حِين . ب . توميكنز 
ل ٠١‏ . سيمينوقا 
أندريه مورو! 
مجموعة من الكتاب 
ريشيه ويليك 

رونالد روبرتسون 
بوريس أوسبنسكى 
الكسندر بوشكين 
بندكت أندرسن 
ميجيل دى أونامونو 
غوتفريد بن 
مجموعة من الكتاب 
صلاح زكى أقطاى 
جمال مير صادقى 
cin ye‏ 
جلال Ji‏ أحمد 
أنتونى جيدنز 

نخبة من كتاب أمريكا اللاتينية 
بارير الاسوستكا 


كارلوس ميجل 

مايك فيذرستون وسكوت لاش 
صمويل بيكيت 

أنطونيى بويرو باييخو 

ا 

فرنان يرودل 

نماذج ومقالات 

ديقيد روينسون 

بول فيرست وحراهام توميسون 
بيرنار قاليط 

عبد الكريم الخطيبى 

عبد الوهاب المؤدب 

برتولت بريشت 

جيرا رجينيت 

د. ماريا خيسوس رويديرامتى 


“ 


a د‎ 


لا - السياسى العجوز 

۳ - نقد استجابة القاري 

٤‏ - صلاح الدين والمماليك فى مصر 
0 - فن التراجم والسير الذاتية 
7 - حاك لاكان وإغواء التحليل النفسى 
لا/ا - تاريخ النقد الأدبى الحديث ج 7 
8/ - العولمة : النظرية الاجتماعية والقافة الكرنة 
4 - شعرية التالنف 

6 - بوشكين عند «ناقفورة الدموع» 
- الجماعات المتخيلة 


5 - مسرح ميجيل 
۳ - مختارات 


٤‏ - موسوعة الأدب والتقد 

٥۵‏ - متصور الحلاج (مسرحية) 
A‏ = طول الليل 

۷ - نون والقلم 

AA‏ الانتاوء دار 

۹ - الطريق الثالث 

٠‏ - وسم السيقف (قصص) 

lye pall AN‏ بين النظريةوالتطلبيق 
۲ - أساليب ومضامين المسرح 
الإسناتوامزيكى المعاصز 

AY‏ تات الحو 

3غ الجن الآول الج 
ارا 
٦‏ - ثلاث زنيقات ووردة 

51 - هوية فرنسا (مج )١‏ 

الهم اتان اا ال 
44 تاريخ السا الحاتة 

N Em Nise 

١‏ -النص الروائى (تقنيات ومناهح) 
۲ - السياسة والتسامح 

۲ - قبز ابن عربى يليه اياء 
٤‏ -اوبرا ماهوجنى 

٠‏ - مدخل إلى النص الجامع 
ANISH‏ 

yun ~ 6‏ القذات في افر ارك ا لاغ 


ت : محمود على مكى 

= : هاشم أحمد محمد 
ت : منى قطان 

ت : ريهام حسين إبراهيم 
ت : إكرام يوسقف 

ت : أحمد حسان 

ت : نسيم مجلى 

ت : سميه رمضان 

ت : تهاد أحمد سالم 

ت : منى إبراهيم » وهالة كمال 
ت : لميس النقاش 


ت : بإشراف/ رؤوف عباس 
: نخبة من المترجمين 

ت : محمد الجندى ٠‏ وإيزابيل كمال 
: منيرة كروان 

: آثور محمد إبراهيم 

: أحمد فؤاد بليع 

: سمحه الخولى 

: عبد الوهاب علوب 

: بشير السباعى 

: أميرة حسن نويرة 

: محمد أبو العطا وآخرون 
: شوقى جلال 

: لويس بقطر 

: عبد الوهاب علوب 

لفك القناين 

: أحمد محمود 

: ماهر شفيق فريد 

: سحر توفيق 

ت : کامیلیا صبحی 

: وجيه سمعان عيد المسيح 
: مصطفى ماهر 

: أمل الجبورى 

: نعيم عطية 

: حسن ديومى 

: عدلى السمرى 

ت : سلامة محمد سليمان 
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مجموعة من النقاد 
چون بولوك وعادل درویش 
حسنة بيجوم 
قرانسيس فيددسون 
أرلين علوى ماكليود 
سادی oars‏ 

وول شوينكا 

فرجينيا وولف 

ليلى أحمد 

بث بارون 

أميرة الأزهرى سنيل 
ليلى أبى لغد 

فاط فوش 
جوزيف فوجت 

نيتل الكسندر وفنادولينا 
جون جراى 
سيدريك woe‏ ديقى 
قولقائج إيسر 
سوزان ياسنيت 
ماريا دولورس أسيبس جاروته 
آندربه جوندر فرانك 
مجموعة من المؤلفين 
مايك فيزرستون 
طارق على 

بارى ج. كيمب 

ت. س- الدوت 

كينيث كونو 

جوزيف مارى مواريه 
إيقلبنا تارونى 
ريشارد فاجنر 
ویرت و 
مجموعة من المؤلفين 
أ.م. فورستر 

ديريك لايدار 


کارلو جولدونى 


- ثلاث دراسات عن الشعر الاتدلسى 
۹ - حروب المیاه 

١١ -‏ - النساء قى العالم النامي 
١‏ - المرأة والجريمة 

۲ -الاحتجاج الهادى 

۲ - راية التمرد 

١4‏ - مسرحينا حصاد كونجى وسكان المستنقم 
٥‏ - غرفة تخص المرء وحده 
7 -امرأة مختلفة (درية شقيق) 
۷ -المرأة والجنوسة فى الإسلام 
4 - النهضة النسائية فى مصر 
۹ - النساء والأسرة وقوانين الطلاق 
٠‏ - الحركة النسائية والتطور فى الشرق الأوسط 
١‏ - الدليل الصغير فى كتابة المرأة العربية 
١‏ -نظام العبوبية القديم ونموذج الإنسان 
17-الإميراطورية العثمانية وعلاقاتها الدولية 
٤‏ - الفچر الكاذب 

3 - التحليل الموسيقى 

7 - فعل القراءة 

317 - إرهاب 

4 -الأدب المقارن 

Gly Ji — ۹‏ الاسيانية المعاصرة 
٠‏ -الشرق يصعد ثانية 

١‏ - مصر القديمة (التاريخ الاجتماعى) 
7 - ثقافة العولمة 

۳ - الخوف من المرايا 

٤‏ - تشريح حضارة 

٠‏ - المختار من نقد ت. س. إليوت إتلانه آجزاء) 
5 - قفلاحو LAL!‏ 

۷ - متكرات ضابط فى الحملة الفرنسية 
alle -‏ التليفزيون بين الجمال والعتف 
۹ - يارسيقال 

٠‏ - حيث تلتقى الاتهار 

١‏ -اثنتا عشرة مسرحية يونانية 
5 -الإسكندرية : تاريخ ودليل 
۳ - قضابا افنظير قى البحث الاجتماعى 
٤٤١‏ - صاحية اللوكاندة 


: أحمد حسان 

ت : على عبد الرؤوف البمبى 
: عبد الغقار مكاوى 

: على إبراهيم على منوفى 
: أسامة اسير 


: مندرة كروان 
: بشير السباعى 


: محمد محمد الخطابى 
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ت : قاطمة عند الله محمود 


ت : خليل كلفت 

ت : أحمد مرسى 

ت : مى النلمسانى 

ت : عيد العزير بقوش 

ت : بشير السباعى 

ت : إبراهيم فتحى 

ت : حسين بيومى 

ت : زيدان عبد الحليم زيدان 
ت : صلاح عبد العزيز محجوب 
ت : مجموعه من المترجمين 
ت a‏ سعد 

ت : سهدر المصادقة 

ت : محمد محمود أبو غدير 
ت : شکری محمد عاد 

ت : شكرى محمد عياد 

ت : شكرى محمد عياد 

ت : بسام ياسين رشيد 

كت esas‏ 
ت : محمد محمد الخطابى 
ت : إمام عبد القتاح إمام 
ت : آحمد محمود 

E OT 
هاه حول لين‎ 

ت : حصة إبراهيم منيف 
ت : محمد حمدى إبراهيم 
ت : امام عبد الفتاح إمام 
ميم واا ن 


: محمد تحبى 


كارلوس قوینتس 
ميجيل دى لييس 
SG‏ دورست 
إنريكى أندرسون إمبرت 
عاطف فضول 
روبرت ج. ليتمان 
قرئان برودل 

نخبة من الكتاب 
قيولين فاتويك 

نخبة من الشعراء 
جى أنبال وآلان وأوديت قيرمو 
النظامى الگنوجی 
فرنان برودل 

ديقيد هوكس 

بول ایرلیش 
اليخاندرو كاسونا وأنطونيى جالا 
Largs‏ الآسيوى 
جوردن مارشال 
جان لاكوتير 

lao LI. J 
يشعياهو ليقمان‎ 
رابندرانات طاغور‎ 
مجموعة من المؤلفين‎ 
مجموعة من المبدعين‎ 
ميغيل دليبيس‎ 
قرانك بيجو‎ 

ol Ga. 

ولتر ت . ستيس 
ابليس كاشمور 
لورينزو فيلشس 

Cts ag 

هنرى تروايا 

نحبة من الشعراء 
أيسوب 

إسماعيل فصيح 


٥‏ - موت أرتيميو كروث 
>٤٦‏ الورقة الحمراء 
۷ - خطبة الإدانة الطويلة 


4 - القصة القصيرة (النظرية والتقنية) 
۹ -النظرية الشعرية عند إليوت وأدونيس 


٠٠‏ - التجرية الإغريقية 


)١ -هويبة فرنسا (مج ۲ › ج‎ ١ 
عدالة الهتود وقصص أخرى‎ - ۲ 


١65‏ - غرام الفراعنة 

18 - مدرسة فرانکفورت 

م6٠‏ - الشعر الأمريكى المغاصر 
25 > المداوس الحمالية eee‏ 


4 - هوية فرنسا (مج ۲ ۰ ج؟) 


۹ -الإبديولوجيه 

٠‏ - آله الطبيعة 

١‏ - من المسرح الاسيائى 
7 - ناريخ الكنيسة 

- موسوعة علم الاجتماع 


٤‏ - شاميوليون (حياة من تور) 


6 - حكابات الٹعلب 


١‏ - العلاقات بين التدينين والطمانيين فى إسرائيل 


07 - فى عالم طاغور 


cole haul‏ آدبية 


٠‏ -الطريق 
۷۹ - وضع كل 
pee - \VY‏ الشمس 


۳ - معنى الجمال 
Nagai cate aes AVE‏ 


Vo‏ - التليفزيون فى الحياة اليوميه 
۷٦‏ - نحو مفهوم للاقتصاديات البيدية 


۷ - أنطون تشيخوف 


8 - مختارات من الشعر اليونانى الحديث 


quad r \A.‏ جاويد 


١‏ - النقد الأديى الأمريكى 


“ناشين كله bi‏ 

: فتحى العشرى 

: دسوقى سعید 

ت : عبد الوهاب علوب 

: إمام عبد الفتاح إمام 
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: بدر الديب 
: سعيد الغانمى 
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: محسن سيد فرجاتى 
: محمود سلامة علاوى 
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( نحت الطبع ) 


عن الذباب والقئران والبشر 
العولة والتحرير 

علم اجتماع العلوم 

رحلة إبراهيم بيك 

قصص الأمير مرزبان على لسان الحيوان 
شتاء غم 

الشعر والشاعريه 

ديوان شمس 

عامل المنجم 

مصر أرض الوادى 

saad ello haat all 


سكر صر 


> الف وال ان 
۳ - جان كوكتو على شاشة السيتما رينيه چیلسون 
false Vi‏ كان ا foals‏ 


٥٠‏ - أسفار العهد القديم توماس تومسن 
7 - معجم مصطلحات هيجل ميخائيل أنوود 
۷ - الأرضة بِرْرْجٍ علوى 

- موت الأدب القين كرنان 

۹ - العمى والبصيرة پول دی مان 

٠‏ - -حاورات كونفوشيوس كونفوشيوس 

١‏ - الكلام رأسمال الحاج أبى بكر إمام 


- سياحتتامه إيراهيم بيك زين العابدين المراغى 


الجاتب الدينى لافلسقة 

LY gl 

تاريخ النقد الأدبى الحديث (الجزء الرابع) 
الإسلام فى السودان 

العربى قى الأدب الإسرائيلى 

عجان اسه 

المسرح الإسبانى فى القرن السابع عشر 
فن الرواية 

ما بعد المعلومات 

علم الجمالية وعلم اجتما ع الفن 

المهلة الأخيرة 

الهيولية تصنع علمًا جديدا 

مختارات من التقد الأنجلو - أمريكى 


طبع بالهيئة العامة لشئون المطابع الأميرية 





رقم الإیداع ۱۵۰۵۹ / ۱۹۹۹٩‏ 


الترقيم الدولى (× - 182 - 305 - 977 .× .8 .8 .1( 
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| الأعلاع 


Blindeness and Insight‏ لك 
Paul de Man‏ 








! قل لا ہاو برک ی ان کا چ اقل من‎ La I ees 
يظزيق مستقلة عن كتين ديريو‎ SSN انق ا ال مطاف‎ 





5 رستوفر نوریس» 


لا يقرأ يول دى مان ليشكل هويته , أى هوية النص. , ولا هى يقرأ ليصل 
إلى هوية ما وراء النص » مهما يكن اسمها . بل هو يريد أن يحدد موقع نقطة ‏ 
العم قن التد يوضهينا منظد فحناء الزؤية الثى يحتسوى غلن ا شمن ٠‏ 
والعمى الملازم للرؤية . نقطة العمى هذه هى الموقع الشمسى الأى يعمى على 
الأجرام السماوية حوله وينظمها أيضاً . وليس للشمس نفسها تاريخ ثورى, 
أو بالأحری» يكمن تأريخها فى مكان آخر » وفى بعد آخر . ييه 


AMA +» 


sa,‏ غودزييس» 


فى «العمى واليصيرة» يقرأ دى مان مجموعة من الموضوعات والنصوص 1 
: لدى عدد من المفكرين : النقاد الجدد . لوكاتش , بلانشى › پوليه › روسو › 
: | ديريدا . هولدرلين .'فيدغس , بلوم ٠‏ نيتشه ... إلخ . وفيه يبين المفارقة التى 
| بمقتضاها يحقق هؤلاء الكتاب بصيرة من خلال كونهم فى قبضة عمى من 
نوع ما . 


و عاك الفغائمى,» 





